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EINLEITUNG. 


Die  Kunsthistorie  war  bisiier  vorwiegend  mit  der  großen 
Aufgabe  beschäftigt,  den  geistigen  Inhalt  der  bildenden  Kunst 
auszuschöpfen.  Daneben  ging  die  so  notwendige  Kleinarbeit, 
die  vielfach  unbeglaubigten  oder  strittigen  Werke  den  einzelnen 
Meistern  zuzuweisen,  und  gleichzeitig  die  ikonographische  Ent- 
wicklung der  Bildmotive  festzustellen.  Dagegen  ist  die  Ent- 
wicklung rein  formaler  Fragen  seltener  zum  Mittelpunkt  der 
Bemühungen  gemacht  worden.  Aber  anläßlich  von  Einzel- 
schilderungen ist  darin  öfter  so  Vorzügliches  über  das  Wesen 
der  künstlerischen  Darstellungsmittel  gesagt  worden,  daß  da- 
durch der  Mut  geweckt  wird,  auch  den  Fragen  des  eigentlich 
malerischen  Ausdrucks  allmählich  näher  zu  kommen.  Zwar 
ist  die  Schwierigkeit  nicht  gering,  das  Wort,  welches  sich  nur 
an  die  Bezirke  geistigen  Verständnisses  wendet,  zum  Erwecker 
sinnlicher  Vorstellungen  umzubilden.  Gesichtsempfindungen 
lassen  sich  nicht  beschreiben.  An  diesem  Dilemma  sind  bis- 
her namentlich  die  Versuche  gescheitert,  dem  Hauptmittel  der 
Malerei,  der  Farbe,  gerecht  zu  werden.  Mit  dem  Unaus- 
sprechlichen blieb  gleichzeitig  mancherlei  ungesagt,  was  auch 
dem  heutigen  Stande  der  Sprache  wohl  zugänglich  ist.  Das 
darf  nicht  immer  so  bleiben.  Man  müßte  sonst  auf  eine 
Geschichte  der  Malerei  im  eigentlichen  Sinne  verzichten.  Es 
scheint    hohe  Zeit,    daß    diese  Aufgabe    in  Angriff   genommen 


wird.  Die  ersten  Versuche  werden  eine  gewisse  Nachsicht  in 
Anspruch  nehmen  dürfen.  Denn  das  Material  dieser  Vorarbeiten 
muß  alles  erst  zusammengetragen  werden.  Speziell  für  die 
Farbe  sind  noch  dazu  die  meisten  Feststellungen  nur  an  den 
Originalen  selbst  vorzunehmen,  obgleich  die  Farbenphotographie 
mit  der  Zeit  immer  wesentlichere  Unterstützung  gewähren  wird. 

Früher  habe  ich  einmal  den  Versuch  gemacht,  zu  schildern, 
wie  Lichtverhältnisse  zum  Ausdruck  von  körperlichen  Erschei- 
nungen künstlerisch  gestaltet  worden  sind'. 

Die  vorliegende  Arbeit  nimmt  die  Frage  der  Farbenkom- 
position in  Angriff.  Ich  beabsichtige  zu  zeigen,  wie  sich  der 
deutsche  und  der  italienische  Nationalcharakter  unterscheidet 
durch  einen  grundsätzlich  anderen  Stil  der  Disposition  farbiger 
Mittel  auf  der  Bildfläche. 

In  Italien :  Symmetrie  der  Farbe.  In  Deutschland :  Regel- 
mäßigkeit im  Wechsel. 


Friedenau,  September  1911. 


ANNA   L.    PLEHN. 


>  Die  Figur  im  Räume,  Verlag  Marquardt  Sc    Co. 


FARBENSYMMETRIE,    DAS    ITALIENISCHE    GESETZ. 


Die   Erben   der   byzantinischen   Schule. 

Die  mittelalterliche   Malerei   behandelte    die    Farben   jede 
für  sich  als  ein  Unveränderliches.  Damit  hielt  sie  sich  keineswegs 
an  die  Tatsachen  der  Wirklichkeit,  welche  für  jede  der  Grund- 
farben eine  lange  Stufenfolge  von  Nuancen  zur  Verfügung  hat. 
Sie  entspringen  den  besonderen  Eigenheiten  der  Körper,  deren 
buntes  Kleid  wir  als  Farbe  empfinden,  andererseits  aber  werden 
sie  von    den   veränderlichen  Bedingungen    der  Beleuchtung  in 
jedem    Augenblick    umgeschaffen.      Diesem    Reichtum    konnte 
und  wollte  die  primitive  Malerei    nicht  gerecht  werden.     Viel- 
mehr  behandelte   das    vierzehnte  Jahrhundert    und   selbst   der 
größere  Teil  des  fünfzehnten  das  Bild  wie  eine  Art  Edelstein- 
mosaik, und  das  Nebeneinander  sich  gegenseitig  widersprechen- 
der Farbigkeiten  erschien  als  das  Vollkommene.     Hypnotisiert 
von   der  Erinnerung   an    den    barbarischen  Glanz    der  Völker- 
wanderungskunst, an  die  Pracht  merowingischer  Verroterie  und 
Steineinlagen    wehrte   sich    der  Geschmack    lange    gegen    die 
schlichten  Farben.     Architektur  und  Plastik   riefen    den   Maler 
zu  Hilfe,    um   ihre  Absichten   durchzuführen.     Holz   und    Stein 
verschwanden    unter    einer    üppigen    Bemalung.     Das    Metall 
wurde  so  viel  als  möglich   unter    bunten  Schmelzen  versteckt. 
Nur    das    Gold    durfte    seine    Originalfarbe     behalten,    nicht 
allein    weil    es    kostbar   ist,    sondern    in   erster   Linie   darum, 
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weil  es  von  Hause  aus  eine  prunkende  Farbe  hat.  Dazu  kam 
die  gleißende  Herrlichkeit  farbiger  Glasfenster.  Neben  all 
diesen  prangenden  Materialien  sollte  die  Altartafel  immer  noch 
als  etwas  Köstliches  erscheinen.  Darum  konnte  sie  nichts  als 
die  starken  Rot,  Blau  und  Grün  gebrauchen.  Diese  allein 
waren  imstande,  sich  in  dem  koloristischen  Tumult  des  farbig 
geschmückten  Kirchenraumes  zu  behaupten.  Die  neutralen 
Töne  wurden  also  vom  Maler  so  gut  wie  ganz  ausgeschieden. 
Fast  nur  für  die  Gesichter  ließ  man  gelindere  Nuancen  zu. 
Und  so  entstand  in  der  Malerei  aus  der  Aneinanderreihung 
der  ungebrochenen  Farben  ein  Stil,  dessen  Ruhe  in  der  Allge- 
meinheit des  Uebermaßes  lag. 

Die  Verwendung  so  starker  Mittel  verlangte  natürlich  eine 
vorsichtig  berechnete  Verteilung  auf  der  Fläche.  Jahrhunderte 
haben  daran  gearbeitet,  eine  konventionelle  Folge  von  Blau, 
Grün  und  Rot  zu  schaffen,  welche  schließlich  als  ein  unge- 
schriebenes Gesetz  das  Tun  der  Maler  beherrschte.  Wenn  es 
sich  auch  im  Laufe  der  Zeit  allmählich  wandelte,  so  wurde 
doch  der  eigentliche  Sinn  dieser  Vorschrift  instinktmäßig  fest- 
gehalten. 

Für  die  italienische  Kunst,  die  sich  im  Unterschied  gegen 
das  übrige  Europa  aus  einer  gefestigten  Tradition  und  Kultur 
entwickelte,  hieß  dies  Gesetz:  Symmetrie  der  Farbenverteilung. 
Von  seinem  Entstehungsorte  aus  hat  dieser  Kanon  später  seine 
Wirkungen  auf  die  übrige  Welt  ausgeübt. 

In  der  Akademie  zu  Florenz  hängen  nebeneinander  zwei 
ehrwürdige  Gemälde,  weiche  sich  besonders  gut  als  Beispiele 
eignen  für  den  Farbenrhythmus,  der  im  Mittelalter  die  italienische 
Malerei  beherrschte.  Auf  den  beiden  großen  Tafeln  ist  die 
Madonna,  umgeben  von  Engeln,  dargestellt.  Das  altertümlichere 
der  beiden  Bilder  wird  Cimabue  (1240  bis  ca.  1302)  zuge- 
schrieben, während  das  andere  Giotto  (1276—1336)  zum  Ur- 
heber hat.  Giotto  ist  hier  nicht  der  Neuerer,  als  der  er  berühmt 


ist,  vielmehr  zeigt  er  sich  als  gehorsamer  Verehrer  der  Tra- 
dition. Sein  Werk  unterscheidet  sich  erst  bei  genauerem  Hin- 
sehen von  dem  Vorbilde. 

Ueberlebensgroß,  noch  gewaltiger  gemacht  durch  den 
kleineren  Maßstab  der  begleitenden  Figuren,  welche  zu  beiden 
Seiten  des  Thrones  Wache  halten,  bietet  die  heilige  Frau  die 
feierliche  Ruhe  ihrer  graden  Faceansicht  dem  Beschauer  dar. 
Das  Kind  hält  sie  auf  ihren  Knieen  wie  ein  Idol  der  Ver- 
ehrung entgegen.  Die  Engel,  von  denen  jeder  einzelne  das 
genaue  Spiegelbild  seines  Gegenübers  darstellt,  richten  sich 
neben  den  Stuhllehnen  auf  wie  Strebepfeiler,  die  ein  Gebäude 
zu  stützen  haben.  Die  volle  Ruhe  des  Gleichgewichts  gibt 
der  Menschenform  jene  Erhabenheit,  welche  sich  durch  die 
lange  Uebung  der  byzantinischen  Kunst  der  Künstlervorstellung 
als  etwas  unbedingt  Notwendiges  eingeprägt  hatte. 

Der  symmetrischen  Architektonik  solcher  Bildumrisse  hat 
sich  als  natürliche  Folge  auch  die  volle  Farbensymmetrie  hin- 
zugesellt. Bei  Cimabue  sind  die  beiden  obersten  Engel  links 
mit  roten  Mänteln  und  blauen  Untergewändern  bekleidet,  und 
auf  der  rechten  Seite  finden  wir  ihre  Genossen  in  der  gleichen 
Flächenhöhe  in  völlig  gleiche  Farben  gehüllt.  Ebenso  stimmen 
die  folgenden  Engel  rechts  und  links  in  der  Kleidung  überein. 
Für  das  nächste  Paar  gibt  es  blauen  Mantel  und  violetten 
Rock,  und  die  beiden  untersten  Figuren  tragen  umgekehrt 
violetten  Mantel  und  blauen  Rock.  So  zieht  sich  als  Rahmen 
auf  beiden  Bildseiten  die  gleiche  Farbenkette  entlang.  In 
gleicher  Höhe  der  Tafel  findet  sich  rechts  und  links  immer 
dieselbe  Farbe. 

Giotto  hat  seiner  Madonna  als  Begleiter  andere  koloristische 
Gesellschaft  gegeben.  Neben  den  Thronstufen  kniet  rechts 
und  links  ein  Engel  in  weißem  Gewände.  Darüber  sieht  man 
zu   jeder   Seite    einen   grün    gekleideten    Geflügelten'.     Durch 


1    Im  Hintergrunde    ist    auf  jeder  Seite    noch  ein  Männerkopt  sichtbar,  der  für 
die  Farbenkomposition  nicht  in  Betracht  kommt. 
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den  starken  Unterschied  von  Weiß  und  Grün  weitet  sich  bei 
Giotto  scheinbar  der  Raum  ein  wenig.  Doch  das  Wesentliche 
wurde  auch  hier  festgehalten,  und  das  ist  der  gleichmäßige 
Farbenrahmen,  den  die  Engel  für  des  Bildzentrum  abgeben. 

Diese  beiden  Madonnen  haben  eine  Anzahl  von  Schwester- 
bildern, welche  bei  geringfügigen  Abweichungen  im  einzelnen, 
doch  alle  in  dem  Gesamteindruck  einer  konsequent  durchge- 
führten Farbensymmetrie  übereinstimmen.  Ob  man  die  Cimabue 
getaufte  Madonna  des  Louvre-Museums  oder  die  im  späteren 
vierzehnten  Jahrhundert  entstandene  sienesische  Madonna  mit 
zahlreichen  Engeln  (ebenda)  betrachtet,  in  der  direkten  Nach- 
barschaft der  Maria  finden  sich  Farben,  welche  sich  in  der 
genau  gegenüberliegenden  Bildstelle  wiederholend  Ja,  die 
Uffizien  in  Florenz  weisen  als  Pietro  Lorenzetti  eine  Madonna 
auf,  welche  von  vier  Engelpaaren,  alle  im  gleichen  Hellblau, 
umgeben  ist.  Das  ist  denn  allerdings  das  Nonplusultra  eines 
symmetrischen  Rahmens,  womit  der  Wille  zum  Farbengleich- 
gewicht auf  das  Nachdrücklichste  unterstrichen  wurde.  Hält 
man  mit  solchen  Bildern  die  große  Zahl  spätbyzantinischer 
Madonnen  zusammen,  wo  die  oberen  Bildecken  gewohnheits- 
mäßig durch  zwei  gleichgekleidete  kleine  Engel  ausgefüllt 
werden,  so  erkennt  man,  wie  feststehend  die  beschriebene 
Konvention  der  Farbenverteilung  gewesen  sein  muß.  Gemälde 
dieses  Typus  waren  sicherlich  ehemals  noch  sehr  viel  häufiger 
als  heute. 

So  feierlich  vertraut  nun  auch  dieser  Anblick  am  Ver- 
ehrungsbilde war,  so  konnte  sich  die  Malerei  auf  seine  Dar- 
stellung doch  nicht  beschränken.  Gegenstände,  die  einer 
Handlung  verwandter  waren,  sollten  dargestellt  werden,  und 
auch  für  sie  galt  es,  eine  Norm  der  Farbenverteilung  zu  finden. 

Nächst  der  Maria  als  Gottesmutter  war  ihre  Erhebung 
zur  Himmelskönigin    ein   beliebter  Gegenstand   der   primitiven 

*  Bei  dem  zuleui  genanincn  Bilde  Uoiniiien  in  der  uiuer-^len  Reihe  einige  Ab- 
iveichüngen  vor. 
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Malerei.  Sie  sitzt  in  dieser  Szene  neben  Christus,  und  er 
drückt  ihr  die  Krone  auf  das  Haupt.  Da  sind  nun  zunächst 
zwei  Figuren  farbig  ins  Gleichgewicht  zu  setzen.  An  sie 
schließt  sich  aber  nach  jeder  Seite  noch  eine  Reihe  von  Engeln 
oder  Heiligen,  so  daß  die  Darstellung  sich  nach  der  Breite  an 
einer  Wandfläche  oder  über  eine  Folge  von  spitzbogig  begrenz- 
ten Altartafeln  ausbreitet.  Giotto  hat  diesen  Gegenstand  zweimal 
behandelt.  Als  Fresko  an  der  Wand  von  S.  Maria  novella 
Florenz  und  als  Tafelbild  in  der  Kapelle  Medici  von  S.  Croce. 
Beim  Letztgenannten  ist  die  Farbensymmetrie  vollkommen.  In 
der  Mitte  sitzen  vor  einem  grünen  Hintergrunde  zueinander 
hingewendet  Christus  und  seine  Mutter  in  rosa  Mänteln  über 
blauen  Röcken,  also  beide  ganz  gleich  gekleidet,  damit  schon 
hier  im  Bildzentrum  Symmetrie  zu  finden  sei.  Zu  den  Seiten 
der  Hauptpersonen  rollt  sich  nach  links  und  rechts  eine  Reihe 
von  einzeln  gestellten  Heiligen  ab,  in  der  Mitte  grün  beginnend 
und  zwischen  blau,  rosa,  rot  so  wechselnd,  daß  beide  Bild- 
seiten sich  in  der  Reihenfolge  der  Farben  völlig  gleichen. 

Bei  dem  erwähnten  Fresko  erstreckt  sich  die  Symmetrie 
über  die  beiden  Hauptfiguren  (hier  blaue  Mäntel  und  rosa 
Röcke  für  beide)  und  je  eine  nach  rechts  und  links  an- 
schließende Nebenfigur  (rot).  Dann  treten  Verschiebungen  der 
Farbe  ein,  die  man  infolge  schlechten  Erhaltungszustandes 
selbst  bei  gutem  Licht  nur  eben  feststellen  kann,  ohne  völlig 
über  die  einzelnen  Farben  sicher  zu  sein.  Dennoch  scheint 
hier  eine  größere  malerische  Freiheit  vorhanden,  als  nach  altem 
Herkommen  gewährt  war.  Dieser  Schluß  auf  eine  Emanzipation 
von  der  Regel  ist  um  so  berechtigter,  wenn  man  damit  das 
Fresko  der  Eingangswand  aus  Madonna  delT  Arena  in  Padua 
vergleicht.  Auch  hier  findet  sich  teilweiser  Gehorsam  gegen 
das  Herkommen,  andererseits  eine  Erweiterung  malerischer 
Freiheit.  Der  streng  symmetrische  Aufbau  der  Weltgerichts- 
komposition schien  die  gewohnte  Farbenanordnung  zu  fordern. 
Giotto  fügte  sich  für  den  in  seiner  Glorie  von  Engeln  getragenen 


Erlöser.  Die  Engel,  zum  Kranz  geordnet,  fast  ornamental  be- 
handelt, zeigen  Farbensymmetrie  mit  einer  Ausnahme  ^  Dem 
weißen  Engel  entspricht  sein  Ebenbild  in  gleicher  Bildhöhe, 
dem  grünen  ein  grünes,  dem  rosa  ein  rosa  Figürchen.  Auch 
über  dem  unter  dem  Erlöser  aufgerichteten  symbolischen  Kreuz 
halten  zwei  Engel  in  rosa  Gewändern  Wacht. 

So  war  die  Bildmitte  von  oben  nach  unten  hin  nach- 
drücklich als  ein  Ebenmäßiges  betont,  wie  das  Herkommen 
es  befahl.  Nun  aber  verkündigt  der  Maler:  Es  ist  genug, 
wenn  der  Hauptgegenstand  des  Bildes  durch  Symmetrie 
hervorgehoben  ist.  Es  wird  um  so  nachdrücklicher  wirken, 
wenn  die  vom  Zentrum  entfernten  Farbenpartieen  freier 
komponiert  werden. 

Unterhalb  des  Kreuzes  fanden  die  beiden  gegensätzlichen 
Darstellungen  der  auferstandenen  Seligen  und  Verdammten 
ihren  Platz.  Sie  unterschieden  sich  farbig  schon  dadurch,  daß  in 
der  Region  der  Guten  lauter  bekleidete  Gestalten  im  Licht, 
also  die  bunteren  Farben,  im  Höllenreiche  dagegen  nackte 
Menschenleiber  im  dunklen,  vom  Flammenrot  umspielt,  sicht- 
bar waren.  Diese  Unterscheidung  mag  allein  durch  den  Bild- 
gegenstand begründet  sein.  Aber  auch  an  der  Wandhöhe  zu 
Seiten  Christi  sieht  man  die  beiden  Apostelreihen  in  buntwech- 
selnden Kleidern,  und  keine  Seite  nimmt  auf  die  Farbenfolge 
des  Gegenübers  Rücksicht.  Hier  gebot  kein  Zwang  die  Ueber- 
tretung  der  Kunstrege!,  hier  sollte  augenscheinlich  so  etwas 
wie  die  Bewegtheit  des  wirklichen  Lebens  dargestellt  werden, 
die  sich  in  keine  feststehende  Ordnung  fügt. 

Solches  Verlassen  eines  alten  Brauches  mußte  sicherlich 
auf  die  Zeitgenossen  des  Malers  stark  einwirken.  Wir  hören, 
welche  Ereignisse  die  Aufstellung  oder  erste  Vorführung 
solcher  Werke  für  das  nach  Kunst   begierige  Volk  bedeuteten. 

'  Auf  der  rechten  Seite  notierte  ich  bei  dem  dritten  Engel  von  oben  Gelb  als 
Vis-ä-vis  von  Rosa,  was  aber  vielleicht  auf  Täuschung  durch  den  schlechten  Er- 
haltungszustand beruhen  mag. 
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Einige  Jaiire  nach  Vollendung  der  Paduaner  Fresken  feierte 
Siena  das  glanzvolle  Fest  der  Ueberführung  von  Duccios 
Dombild  nach  seinem  Bestimmungsort.  Bei  allem  farbigen  Voll- 
klang dieser  bedeutenden  Tafel,  bei  der  festlichen  Großartig- 
keit, welche  das  alte  Schema  der  thronenden  Madonna  hier  in 
klassischer  Vollendung  erreicht  hat,  muß  der  Betrachter  heute 
doch  nachsinnen,  wenn  er  den  eigentlichen  Grund  dieses 
Jubels  verstehen  will.  Was  diesen  Altarschmuck  gerade  vor 
vielen  ihm  ähnlichen  für  die  Sienesen  von  1311  zu  etwas 
unerhört  Herrlichem  machte,  war  ohne  Zweifel  die  leise  Ver- 
schiebung der  Farben  in  den  Nebenfiguren,  die  so  uner- 
wartet die  Augen  der  Menge  berührte. 

Wieder  saß  dort  die  erhabene  Frau  im  blauen  Mantel, 
umgeben  von  einem  ganzen  Heer  verehrender  Gestalten. 
Reihen  großer  goldener  Sonnen  umstrahlen  die  Häupter  und 
vereinigen  sich  mit  dem  tiefen  Leuchten  der  Prachtgewänder 
zu  einer  festlichen  Wirkung,  in  Betracht  kommen  neben  der 
Madonna  auf  jeder  Seite  hauptsächlich  fünf  Figuren.  Zwei 
Männer  knieen  vorn,  hinter  ihnen  drei  Stehende.  Fast  alle 
Köpfe  sind  zu  Maria  hingekehrt  mit  jener  frommen  Feierlich- 
keit, die  aus  alter  Zeit  stammt,  und  wo  einmal  diese  starre 
Reihung  durchbrochen  wird,  und  ein  Gesicht  sich  zum  Neben- 
mann wendet,  da  findet  diese  Bewegung  ihr  völliges  Analogon 
auf  der  entgegengesetzten  Bildseite.  Also  war  die  Linien- 
gestaltung von  gewohnter  Strenge.  Und  dazu  der  pikante 
Gegensatz  einer  freien  Farbenführung.  Zwar  kehren  auch 
hier  rechts  und  links  dieselben  Farben  wieder.  Scharlach, 
Purpur,  Blau,  Grün  und  Goldbrokat  stehen  in  ungeminderter 
Kraft  wie  ein  Glasmosaik  auf  beiden  Seiten  da.  Aber  das 
Scharlachrot  nähert  sich  auf  der  rechten  Seite  dem  Thron 
und  rückt  links  weiter  nach  dem  Rahmen  der  Tafel.  Der 
Goldstoff  ist  dagegen  links  näher  zu  Maria  hingezogen,  und 
obgleich  als  Ganzes  genommen  die  beiden  Gruppen  sich 
koloristisch    das    Gleichgewicht    halten,  so    fanden    doch    die 
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Augen  hier  eine  Abwechslung  in  der  Gebietsverteilung,  welche 
sie  im  Anfange  des  vierzehnten  Jahrhunderts  noch  nicht 
gewohnt  waren. 

Mir  will  scheinen,  daß  diese  freiere  Farbenverteilung 
unter  den  Neuerungen  dieser  Zeit  eine  wichtige  Rolle  spielt. 
Es  ist  nicht  zufällig,  daß  sie  sich  an  die  beiden  Namen  der 
damaligen  Hauptmeister  der  lebendigsten  Kunstzentren  knüpft. 
Der  Streit,  ob  der  Sienese  oder  der  Florentiner  größer  war, 
kann  bei  dieser  Gelegenheit  auf  sich  beruhen.  Ihnen  beiden 
ging  um  dieselbe  Zeit  die  Einsicht  auf,  daß  die  Malerei  das 
wirkliche  Leben  nicht  schildern  könne,  wenn  sie  fortführe, 
aus  ihren  farbigen  Gliedern  etwas  Aehnliches  wie  eine  arith- 
metische Gleichung  zu  machen. 

Duccio  war  der  Farbensymmetrie  noch  weniger  gewogen 
wie  Giotto.  Auch  in  denjenigen  Szenen,  welche  durch  ihre 
regelmäßige  Komposition  einen  Anspruch  auf  koloristische 
Symmetrie  zu  rechtfertigen  scheinen,  ist  sie  im  Dombild 
dennoch  vermieden.  Man  mag  die  ganze  Geschichte  Christi 
überblicken,  welche  mit  ihren  zahlreichen  Szenen  kleinen 
Maßstabes  die  Rückwand  des  Madonnenbildes  deckte,  und 
man  wird  bei  häufig  symmetrischer  Zeichnung  unsymmetrische 
Farbe  finden.  Oefter  steht  Christus  wie  schon  in  alten 
Miniaturen  als  Mittelpunkt  isoliert  zwischen  zwei  Menschen- 
haufen. Und  immer  hat  er  durch  die  Gewänder  seiner 
Nachbarn  zur  Rechten  und  zur  Linken  andere  Farbengruppen. 
So  sitzt  der  Erlöser  beim  Abendmahl  neben  Johannes  und 
Petrus.  Links  grüner,  rechts  blauer  Mantel,  und  wieder  links 
blauer,  rechts  rosa  Rock.  Das  ist  also  Asymmetrie.  Und 
sogar  bei  der  Kreuzigung  sind  die  Gewandfarben  des  jammern- 
den Engelvolkes  unregelmäßig  verteilt,  während  z.  B.  Giotto 
bei  der  Kreuzigung  in  Padua  ganz  symmetrisch  gezeichnete 
und  gefärbte  Engel  um  das  Marterholz  schweben  ließ. 

Darf  man  diese  gesteigerte  Neuerungstendenz  in  der 
Farbenkomposition     als     für     den    sienesischen    Meister    be- 
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zeichnend  annehmen,  so  findet  sich  ein  Grund  mehr,  ihm  und 
nicht  Cimabue  jene  umstrittene  Madonna  der  Kapelle  Rucelai 
in  Florenz  zuzuschreiben.  Sie  muß  älter  sein  als  die  Maesta 
von  Siena  (und  wenn  sie  tatsächlich  jenes  Bild  ist,  für  das 
zuerst  der  Italiener  Milanesi  sie  erklärt  hat,  so  ist  sie  sogar 
über  zwei  Jahrzehnte  älter).  Darum  darf  man  keine  allzu  kühnen 
koloristischen  Neuerungen  erwarten.  Dennoch  sind  innerhalb 
der  spärlichen  Abwechslung  zwischen  rosa  oder  blauen  Mänteln 
und  rosa  oder  grünen  Röcken  bescheidene  Abweichungen  von 
der  Regel  durchgeführt,  welche  man  Cimabue  nach  der 
Louvre- Madonna  und  derjenigen  der  Florentiner  Akademie 
mit  ihrer  ganz  pedantischen  Symmetrie  kaum  zutrauen  darf. 

Die  unmittelbaren  Nachfolger  der  beiden  großen  Meister, 
welche  die  neue  Zeit  nach  so  vielen  Richtungen  hin  schöpfe- 
risch bereichert  haben,  verhielten  sich  verschieden  gegenüber 
ihrem  Vorbild.  Im  allgemeinen  war  man  sowohl  in  Florenz 
wie  in  Siena  mehr  geneigt,  am  traditionellen  Schema  festzu- 
halten, als  sich  dem  angebahnten  Fortschritt  anzuschließen. 
So  war  es  auch  in  Bezug  auf  die  Behandlung  des  Kolorismus. 
Die  Anhänger  der  herkömmlichen  Farbensymmetrie  blieben 
noch  lange  zahlreicher  als  die,  welche  sich  der  Neuerung  an- 
bequemten. Hin  und  wieder  fand  sich  einer  bereit,  auf  dem 
neuen  Wege  fortzuschreiten.  Pietro  Lorenzetti  (ca.  1280 — 1345), 
der  Sienese,  scheint,  wenn  man  von  dem  schon  genannten 
Madonnenbilde  absieht,  von  der  regelmäßigen  Wiederholung 
gleicher  Farben  an  korrespondierenden  Bildstellen  nicht  viel 
gehalten  zu  haben,  so  weit  man  aus  seinen  freilich  stark  ver- 
blaßten Wandbildern  in  Siena  schließen  kann.  Auch  die 
Florentiner  Orcagna  (ca.  1308-1368)  '  und  Giovanni  da  Milano 


'  Freilich  zeigt  das  Gemälde  des  berUhmien  Altars  von  Or  San  Michele,  ob  es 
nun  Orcagna  oder  seinen  Lehrer  Bernardo  Daddi  zum  Urheber  hat,  das  ganz  strenge 
alte  Schema  der  von  Engeln  beschirmten  symmetrischen  Farbenkomposition.  Man 
darf  annehmen,  daß  dies  um  die  Mitte  des  Trecento  noch  immer  die  hiluligere  An- 
ordnung für  das  Verehrungsbild  war.  Ueber  einen  Fall  von  Symmetrie  bei  Orcagna 
vergl.  Seite  25. 
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(um  1365)  komponierten  so,  daß  dem  Auge  auf  jeder  Bild- 
hälfte zwar  dieselben  Farben,  aber  in  anderer  Reihenfolge 
wieder  begegneten. 

Aber  im  übrigen  hätte  es  scheinen  können,  als  sei  eine 
Auflehnung  gegen  das  architektonische  Gleichmaß  der  Bild- 
gestaltung noch  überhaupt  nicht  vorgekommen. 

Natürlich  kehrte  man  nicht  zu  jenem  naiven  Kolorismus 
zurück,  welcher  die  eine  Bildseite  zum  genauen  Spiegelbild 
der  anderen  gemacht  hatte.  Abwechslung  kommt  gelegentlich 
vor.  Es  mag  wohl  sein,  daß  eine  Farbe  rechts  reichlichere 
Anwendung  findet  wie  links,  aber  doch  bleibt  für  ganz  Italien 
noch  etwa  ein  Jahrhundert  lang  die  Gewohnheit  bestehen, 
daß  mindestens  für  gewisse  wichtige  Punkte  innerhalb  der 
Komposition  eine  ins  Auge  fallende  farbige  Uebereinstimmung 
aufrecht  erhalten  bleibt.  Und  diese  Akzente  haben  regelmäßig 
die  Aufgabe,  das  Auge  auf  das  Herz  des  Bildgegenstandes 
hinzuführen.  Die  Aufmerksamkeit  lenkt  sich  auf  die  wichtigste 
Person  oder  Handlung.  Hier  stehen  farbige  Wächter  immer 
paarweise,  deren  Sorge  es  ist,  daß  selbst  im  Gedränge  der 
Gestalten  der  Blick  sich  nicht  verliere.  Und  der  langbewahrte 
Respekt  vor  dem  Gesetz  der  Symmetrie  führte  die  italienische 
Malerei  durch  die  Zeiten  der  frühen  Entwicklung.  Auch  in 
diesem  Gehorsam  spricht  sich  jene  Liebe  zur  Klarheit  aus, 
welche  diese  Kunst  für  alle  Zeiten  und  jede  Sinnesart  leicht 
zugänglich  machte. 


Die   Gestalt   der  heiligsten   Person   als   Bildzentrum. 

Die  vorzüglichste  Aufgabe  für  die  Maler  blieb  noch  lange 
die  Madonna  als  Mittelpunkt  mannigfaltiger  Kompositionen. 
Entweder  thronte  sie  wie  bisher  mit  dem  göttlichen  Kinde, 
oder  sie  lauschte  erschauernd  der  Botschaft  des  Engeis.   Dann 
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sehen  wir  sie  trauernd  unter  dem  Kreuze  des  Soiines,  wäiirend 
ihr  auf  der  anderen  Seite  des  Stammes  der  Lieblingsjünger 
Jesu,  Johannes,  gegenüber  steht.  Zuletzt  aber  empfängt  sie  als 
Himmelskönigin  die  Krone  aus  der  Hand  des  an  ihrer  Seite 
sitzenden  Erlösers.  Das  gab  eine  Bildmitte  von  je  zwei  oder 
drei  Personen,  die  farbig  aufeinander  zu  beziehen  waren.  Um 
sie  herum  pflegten  sich  Heilige  als  gradaufgerichtete  Einzel- 
figuren in  Reihen  zu  ordnen,  oder  auch  wie  Schauspieler  auf 
einer  Bühne  mit  dem  Gestus  des  Handelns  zu  Gruppen  zu- 
sammenzuschließen. Für  alle  diese  Fälle  gab  es  Normen  der 
Farbenverteilung,  von  denen  nur  ausnahmsweise  abgewichen 
wurde. 

Aus  dem  Willen  zur  Symmetrie,  der  die  italienische  Malerei 
beherrschte,  hat  es  sich  ergeben,  daß  die  Tracht  der  wichtig- 
sten Personen,  welche  aus  Respektsgründen  den  Mittelpunkt 
der  Komposition  einnahmen,  in  den  Farben  so  gleichmäßig  war. 
Man  soll  das  nicht  für  selbstverständlich  oder  etwa  für  eine 
Folge  kirchlicher  Konvention  halten.  Die  letztere  hätte  für  die 
ganze  katholische  Christenheit  gelten  müssen.  Nun  hielten  aber 
beispielsweise  die  deutschen  Maler  aus  Gründen,  welche  später 
zu  erörtern  sind,  auf  eine  größere  Mannigfaltigkeit.  Bei  ihnen 
war  die  Madonna  außer  dem  später  traditionellen  Blau-Purpur 
manchmal  ganz  in  Weinrot  oder  in  Rot-Grün  gekleidet.  Auch 
Weiß-Rosa  und  Weiß-Blau  sowie  Violett  sind  häufiger  als  jen- 
seits der  Alpen.  Besonders  aber  unterschied  man  in  Köln  und 
Nürnberg  Maria  durch  die  Tracht  von  ihren  Nachbarn,  dem 
Verkündigungsengel  oder  Johannes  nachdrücklicher  als  es  in 
Italien  zu  geschehen  pflegte. 

Im  Süden  erschien  sowohl  die  Madonna  wie  die  direkt 
zu  ihr  gehörende  Figur  am  häufigsten  in  Rosa  und  Blau.  So 
vor  allem  bei  der  Krönung.  In  Dreiviertelansicht  zueinander 
gekehrt,  die  Mutter  dem  ausgestreckten  Arm  des  Sohnes  mit 
demütiger  Neigung  entgegen  kommend,  bilden  die  beiden  Ge- 
stalten zusammen  eine  Figur  von  fast  ornamentaler  Regelmäßig- 
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keit.  Diesem  Gleichgewicht  der  Form  entspricht  auch  Sym- 
metrie der  Farbe.  In  einigen  Fällen  ist  es  vollkommene  Gleich- 
heit. Beide  Mäntel  sind  dann  blau  und  die  Röcke  purpurn  oder 
rosa.  Es  ist  zuweilen,  als  wenn  nur  eine  einzige  Gestalt  durch 
einen  Spiegel  verdoppelt  würde.  Sonst  kommt  es  auch  vor, 
daß  Maria  und  ihr  Gegenüber  zwar  die  gleichen  Gewandfarben, 
aber  in  anderer  Verteilung  aufweisen.  Hat  Maria  blauen  Mantel 
und  rosa  Rock,  so  ist  der  Mantel  des  Partners  rosa,  der  Rock 
blau.  Auch  das  gibt  natürlich  eine  Uebereinstimmung,  da  die 
nahe  zusammenliegenden  Flächenteile,  die  einer  Figur  ange- 
hören, auch  als  Einheit  rechnen.  In  dieser  Form  ist  die  Sym- 
metrie Marias  mit  der  zugehörigen  Person  noch  unendlich  viel 
häufiger.  Ueberblickt  man  die  große  Masse  aller  Krönungen, 
Verkündigungsbilder,  Kreuzigungsszenen  auf  diesen  Punkt  hin, 
so  findet  sich  die  Forderung  der  Farbensymmetrie  glänzend 
bestätigte  Ja,  vor  1400  dürfte  es  schwer  sein,  mehr  als  ver- 
einzelte Beispiele  anzuführen,  wo  Maria  nicht  wenigstens  durch 
eine  Farbe  mit  ihrem  Begleiter  symmetrisch  verbunden  ist. 

Wenn  in  Einzelheiten  Abweichungen  vorkommen,  so  sind 
sie  doch  nicht  so  radikal  wie  häufig  in  Deutschland.  Sie  dienen 
dann  dazu,  die  Deutlichkeit  der  Handlungen  zu  unterstreichen. 
Johannes  erhält  wohl  einmal  außer  dem  Blau-Rosa  ein  grünes 
Mantelfutter  oder  eine  Zugabe  von  Scharlach.  Bei  der  Ver- 
kündigungsszene, wo  sie  als  Anhang  zu  einem  Leben  der  Maria 
auf  den  Flügeln  nebensächlich  dargestellt  ist,  trägt  einmal  der 
Engel  grüngoldenes  Kleid,  während  die  Maria  in  der  gebräuch- 
lichen Tracht  erscheint  (Bernardo  Daddi,  tätig  um  1350,  — 
Altenburg  15).  Die  Himmelskönigin  ist  zuweilen  als  Strahlen- 
erscheinung in  Weiß  mit  Gold  gekleidet,  während  Christus  ihr 
im  gewohnten  Ornat  von  Purpurgewand  und  Mantel  von  Him- 
melsfarbe gegenübersitzt  (Nardo  di  Cione,  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts, Paradies   S.  Mar.   novella,    Florenz,  —   und   spätere 


'  Allerdings  kommt  es  vor,  daß  Blau  und  Purpur  auf  Marias  Seile  dunkler  sind 
als  bei  Johannes.    Das  ist  häufig  in  Kreuzigungsbildern  der  sienesischen  Schule. 
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Sienesen).  Dann  aber  kann  es  wohl  geschehen,  daß  die  Nach- 
barschaft den  Dienst  übernimmt,  um  auszugleichen,  was  die 
Augen  im  Mittelpunkt  vermissen  könnten.  Im  Gefolge  von 
Mutter  und  Sohn  bei  der  eben  erwähnten  Paradiesdarstellung 
findet  sich  an  besonders  wichtiger  Stelle  eine  Farbenüberein- 
stimmung: zwei  rosa  Engel,  beide  mit  Scharlachfutter,  stehen 
dienend  an  den  Thronstufen.  Sie  halten  wie  zwei  Eisenklam- 
mern eine  Mauer  mit  der  zuverlässigen  Ruhe  ihrer  koloristischen 
Gleichung  das  nach  Freiheit  strebende  Farbengebäude  zu- 
sammen. 

Das  Heer  der  Engel  ist  es  in  erster  Linie,  dem  solch 
wichtiger  Dienst  in  der  Bildkomposition  obliegt.  Am  nachdrück- 
lichsten wurde  die  traditionelle  Feierlichkeit  der  Symmetrie  von 
den  Bewohnern  der  Himmelsregion  gefordert  und  bei  ihnen 
erhielt  sich  am  längsten  dieser  scheinbar  archaistische  Rest 
von  Gesetzmäßigkeit.  Aber  die  Maler  dürften  diese  Selbstver- 
ständlichkeit nicht  als  Zwang  empfunden  haben.  Vielmehr  zeigt 
die  Beharrlichkeit,  mit  der  viele  sich  ihm  noch  in  einer  Zeit 
fügten,  wo  die  Gewohnheit  längst  von  Neuerern  durchbrochen 
war,  daß  sie  solche  festen  Angelpunkte  in  dem  freieren  Ge- 
woge  ihrer  Kompositionen  wohl  gebrauchen  konnten. 

Zwei  Schemata  gab  es,  welche  die  Figuren  regelmäßig  wie 
die  Herzen  auf  einer  Spielkarte  verteilt  zeigte.  Das  eine  war 
die  Gruppe  von  Engeln,  welche  klagend  um  das  Kreuz  des 
Heilands  schweben,  das  andere  die  himmlische  Begleitung  der 
Madonna,  welche  sich  um  sie  als  um  ihre  Sonne  schart.  Zu 
zweien  halten  sie  die  Krone  über  ihrem  Haupte.  Als  mehrere 
Paare  heben  sie  die  teure  Last  nebst  flatternden  Gewand- 
massen und  wallendem  Gewölk  auf  stützenden  Armen  zum 
Himmel  empor.  Oder  sie  umgeben  in  vorschriftsmäßig  regel- 
mäßiger Aufstellung  ihren  Sitz  und  warten  ihr  mit  Blumen, 
Kerzenflammen  oder  mit  Musik  auf.  Während  des  14.  und 
15.  Jahrhunderts  mit  wenigen  Ausnahmen  und  noch  im  16.  Jahr- 
hundert recht  häufig  sind  diese  Situationen  als  Farbensymmetrie 
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t)ehandelt  worden.  Jedes  Engelpaar  trägt  die  gleiche  Livree 
und  auch  die  Flügel,  diese  Abzeichen  ihrer  überirdischen  Her- 
kunft stimmen  überein.  Manchmal  ist  nur  ein  Paar  vorhanden, 
dann  ist  selbst  auf  Kosten  des  wünschenswerten  Farbenreich- 
tums —  dem  feststehenden  Postulat  der  primitiven  Malerei  — 
Uebereinstimmung  vorhanden  und  man  sieht  rechts  und  links 
oft  nur  eine  Farbe,  etwa  Rot.  Zuweilen  haben  die  Zwei  auch 
rosa  Gewand  und  blaue  Flügel.  Gibt  es  mehrere  Paare,  so 
bereichert  sich  das  Mosaik  der  Farbenflecke.  Auf  die  blau- 
rosa  Engel  folgt  ein  grünes  Paar,  dann  vielleicht  zwei  weiße 
oder  zwei  gelbe. 

Diese  Regel  kann  man  von  den  großen  Bilderbüchern 
der  Vergangenheit,  den  Kirchenwänden,  so  gut  wie  noch  von 
späteren  Altartafeln  ablesen. 

Ein  paar  Beispiele  für  viele  seien  angeführt:  Im  Campo 
Santo  zu  Pisa  thront  Maria  in  der  Herrlichkeit  mit  einer  Ehren- 
wache von  sechs  Engelpaaren,  Das  oberste  ist  blau,  das 
zweite  rot,  das  dritte  gelb,  das  vierte  weiß.  Das  fünfte  und 
sechste  Paar  bilden  eine  einzige  Reihe.  In  der  Mitte  steht 
zweimal  Scharlach  eingefaßt  von  einem  rosa  Engel  auf  jeder 
Seite ' . 

Der  Florentiner  Nicolo  di  Pietro  Gerini  läßt  zwei  Flügel- 
kinder in  weiß-gold  mit  blau-roten  Bändern  zu  Füßen  seiner 
Madonna  knieen.  (Flor.  Akad.  11,  da-tiert  1404.)  Ueber 
sechzig  Jahre  später  gibt  Benozzo  Gozzoli  der  Himmelsszene 
über  der  Marter  des  heiligen  Sebastian  (S.  Gimigniano, 
Collegiata)  streng  symmetrischen  Charakter.  Ja,  sogar  noch 
die  Madonna  del  Baldachino  (1509  Florenz  Pal.  Pitti)  hat  zur 
Rechten  und  Linken  je  einen  Engel,  beide  in  Blau  und  Rot 
gekleidet.  Rafael  mag  das  selber  angegeben  haben.  Schüler 
beendeten  das  Bild.     Sie  gehörten  erst    recht   der   neuen   Zeit 


'  Ebenso  hat  das  Zentrum  des  Weltgerichts  Symmetrie  —  beide  nach  Schubring 
von  einem  Sienesen.  Die  Kreuzlifunffsengel  zeigen  dagegen  Unsymmetrie  der  Farben. 
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an,  und  ein  veränderter  Farbengeschmack  ist  deutlich  in 
manchem  Spätwerk  des  Urbinaten  erkennbar,  an  dem  Gehilfen 
mit  arbeiteten.  Aber  dies  symmetrisch  gekleidete  Engelpaar,  in 
den  bevorzugten  himmlischen  Farben  haben  keine  neuerungs- 
süchtigen Hände  angetastet. 

Da  hat  man  Stichproben  aus  drei  verschiedenen  Genera- 
tionen. 

Auch  um  das  Kreuz  haben  die  Engel  ihre  Sonderauf- 
gaben. Sie  halten  mit  sorgHchen  Fingern  die  Kelche,  in 
denen  sie  das  Blut  aus  den  Wunden  des  Herrn  sammeln,  sie 
schwingen  Weihrauchfässer  wie  zur  Messefeier,  oder  sie  geben 
nur  mit  Hand  und  Mund  ihrem  Jammer  um  das  gräßliche 
Ereignis  Ausdruck,  dem  sie  beiwohnen  müssen.  Die  Schar 
hat  sich  in  Reih  und  Glied  zu  halten,  regelmäßig  um  die 
Kreuzarme  verteilt,  an  denen  man  die  Gesetzmäßigkeit  ihrer 
Stellung  noch  deutlicher  abmißt.  Stets  tragen  die  einander 
in  gleicher  Bildhöhe  gegenüberstehenden  Genossen  gleiche 
Farbe,  wodurch  sie  das  Auge  mit  Sicherheit  zu  dem  Haupt- 
punkt der  Szene  hinführen.  In  manchem  kleinfigurigen  Gedränge 
ist  diese  Orientierung  durchaus  von  nöten.  Ausnahmen  von 
der  Regel,  daß  gerade  die  Engel  berufene  Hüter  der  Symmetrie 
sind,  werden  sich  nur  in  geringer  Zahl  nachweisen  lassen. 

Wo  freilich  der  Engelchor  aus  seiner  offiziellen  Reserve 
heraustritt,  wo  sich  jeder  von  ihnen  als  Individuum  fühlt, 
und  unabhängig  von  den  Gefährten  seine  besonderen  Be- 
wegungen ausführt,  da  ist  die  ornamentale  Regelmäßigkeit  der 
Linie  zerstört,  und  es  hätte  keinen  Sinn  mehr,  die  Farben- 
symmetrie beizubehalten.  Konsequenterweise  hat  denn  auch 
Pietro  Lorenzetti  in  seinem  Kreuzigungsfresko  (Siena,  S. 
Francesco)  unter  dem  Engelheer,  das  sich  in  einem  Aufruhr 
des  Schmerzes  von  jeder  Konvention  der  Pose  emanzipiert 
hat,  auch  in  der  Farbe,  die  freilich  nur  noch  ungefähr  er- 
kannt werden  kann,  auf  jeden  Versuch  zur  Farbensymmetrie 
verzichtet. 
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Ein  Gegenstück  zum  Aufgeben  der  sinnlos  gewordenen 
Regel  bietet  ein  im  fünfzehnten  Jahrhundert  häufiges  Schau- 
spiel, wo  formell  an  der  Gesetzmäßigkeit  festgehalten  wird, 
während  der  ursprüngliche  Sinn  dieses  Verhaltens  gar  nicht 
mehr  erreicht  werden  kann.  Es  kam  die  Zeit,  wo  jene  Starr- 
heit gelöst  war,  die  Menschen  grade  da  stehen  ließ,  als  seien 
sie  Pfeiler  eines  Hauses.  Längst  hatte  der  Pinsel  sich 
Regungen  des  Lebens  und  seine  Abweichung  vom  Typischen 
als  Darstellungsmotive  erwählt.  Die  Konventionen  der  Ver- 
gangenheit wurden  nach  allen  Richtungen  durchbrochen.  Und 
doch  blieb  die  Hochachtung  vor  den  dekorativen  Notwendig- 
keiten der  Farbenverteilung  bestehen,  und  das  geheiligte  Her- 
kommen erhielt  seinen  Tribut  wenigstens  in  der  symmetrischen 
Behandlung  von  Engelpaaren.  Als  auf  der  Erde  im  Schatten 
des  Kreuzstammes  und  zu  Füßen  der  Madonna  sich  alles 
schon  frei  gruppierte,  und  als  bereits  die  Farbe  begann,  zum 
Erklärer  räumlicher  Beziehungen  zu  werden,  da  wurden  noch 
in  den  meisten  Fällen  die  Engel  wenigstens  von  dem  alten 
Gesetz  beherrscht.  Zuweilen  geht  es  bis  zur  ornamentalen 
Stilisierung.  So  bei  der  Himmelfahrt  Christi  von  Mantegna 
(1431  —  1506,  linker  Flügel  des  Dreikönigsbildes  der  Uffizien), 
wo  die  Engel  wie  ein  flachgepreßter  Blumenkranz  aus  Rot 
und  Gold  die  Mandorla  umgeben.  Und  doch  zeigte  wenige 
Zoll  weiter  derselbe  Mantegna  innerhalb  des  gleichen  Rahmens, 
daß  es  keineswegs  seine  Meinung  war,  auf  die  Lichttatsachen 
der  Wirklichkeit  selbst  für  die  himmlischen  Wesen  zu  ver- 
zichten. In  der  beleuchteten  Region  des  Mittelbildes  stehen 
die  Engel  in  Braun  mit  viel  altertümlichem  Goldlichtgekritzel, 
rechts  dagegen,  auf  der  Schattenseite  sind  sie  rot,  und  die 
Goldstrichel  wurden  ihnen  sparsam  zugeteilt. 

Daß  anderswo  Farbensymmetrie  für  Engel  etwas  Selbst- 
verständliches war,  geht  aus  einem  Bilde  des  Sienesen  Taddeo 
di  Bartolo  (f  1422)  besonders  überzeugend  hervor,  wo  sich 
doch  die  Stellung  der   Madonna  scheinbar   sehr   modern   gibt. 


-     19     — 

(Altenburg,  Nr.  62.)  Auch  in  die  selbstgenügsame  Altertüm- 
lichkeit der  sienesischen  Kunst  war  um  die  Wende  zum 
15.  Jahrhundert  das  Streben  nach  bewegteren  Stellungen  ge- 
kommen. Im  genannten  Bilde  sitzt  die  Jungfrau  nicht  mehr 
wie  sonst  in  grader  Vorderansicht  auf  feierlichem  Thron, 
sondern  auf  niedrigem  Kissen,  nach  der  Seite  gewendet.  Da- 
durch kommt  in  die  Farbe  Unsymmetrie,  indem  links  am 
Rücken  entlang  der  dunkelblaue  Mantel  die  ganze  Fläche  füllt, 
während  rechts  das  Kind  mit  dem  rosa  Hemdchen  sich  an 
den  Purpur  von  Marias  Kleid  anschließt.  Umrahmt  ist  aber 
die  Gruppe  von  zwei  flachgedrückten  Engelsilhouetten,  welche 
mit  ausgebreiteten  Flügeln  zackig  wie  rote  Flammen  an  beiden 
Seiten  in  verschiedener  Höhe  hinter  dem  Blau  und  Rosa  her- 
vorstreben. Ein  Rahmen  von  fast  japanisch  anmutender 
Asymmetrie,  dem  der  Maler  doch  gewohnheitsmäßig  nur  ein 
einziges  Feuerrot  gibt. 

Noch  seltsamer  berührt  die  Treue  gegen  das  Herkommen 
in  solchen  Fällen,  wo  die  Malerei  schon  zur  Darstellung  von 
Farbenveränderungen  durch  das  Licht  übergegangen  ist.  Der 
Venezianer  Luigi  Vivarini  (Berlin,  K.  Fr,  Mus.,  tätig  seit  1464) 
stellt  vor  die  Madonna  auf  Thronstufen  zwei  Engel,  von  denen 
der  eine  an  der  Schattenverfinsterung  der  rechten  Seite  teil 
hat.  Der  andere  steht  gegenüber  im  Licht,  und  darum  ist 
sein  hellblaues  Röckchen  von  sehr  zarter  Farbe.  Sein  Ge- 
fährte im  Schatten  hat  natürlich  ein  verdunkeltes  Blau.  Streng 
genommen  hat  also  diese  Verdoppelung  der  Farbe  keinen 
Sinn.  Das  Auge  erkennt  die  verschiedenen  Tonwerte  nicht 
als  Gleichartiges  an.  Aber  es  entsprach  doch  einer  lieben 
Gewohnheit,  daß  die  beiden  Engel  sich  blau  nennen  ließen, 
wenn  sie  schon  nicht  gleich  aussahen.  Dieser  Altmodische 
hat  gewiß  gleich  dem  späteren  Florentiner  Granacci  (f  1543, 
Flor.  Uffizien  63)  den  Zeitgenossen  einen  Gefallen  mit  der 
Anlehnung  ans  Gewohnte  getan.  Giovanni  Bellini  hat  dagegen 
auch  für  musizierende  Flügelkinder  auf  Thronstufen  die  Konse- 
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quenz  aus  seinem  Beleuchtungsmotiv  gezogen  und  jedem   von 
den  Dreien  seine  besondere  Farbentracht  zugeteilt. 

Wenn  es  also  auch  die  Engel  in  erster  Linie  waren,  deren 
Zugehörigkeit  zur  himmlischen  Gesellschaft  durch  Farbenüber- 
einstimmung angekündigt  wurde,  so  ist  ihnen  doch  das  Ehren- 
amt, Ruhe  und  Gleichgewicht  in  die  Komposition  zu  bringen, 
keineswegs  allein  überlassen.  Vielmehr  finden  sich,  falls  keine 
Engel  vorhanden  sind,  oder  wo  sie  nicht  genügen,  um  die 
Symmetrie  zu  betonen,  bis  etwa  zur  Mitte  des  15.  Jahrhunderts 
in  der  Mehrzahl  aller  italienischen  Gemälde  unter  den  heiligen 
Männern  und  Frauen,  wie  auch  unter  den  gewöhnlichen  Erden- 
bewohnern bestimmte  Figuren,  die  wie  gleichfarbige  Stützen 
die  bewegtere  Buntheit  der  Farbenkomposition  tragen.  Am 
meisten  fällt  dies  natürlich  bei  jenen  reihenweise  gestellten 
Einzelfiguren  auf,  die  als  himmlische  Leibwache  der  Gottes- 
mutter durch  viele  Jahrzehnte  den  Lieblingsschmuck  der  Altäre 
bildeten.  Sie  pflegten  dann  der  heiligen  Hauptperson  gleichsam 
als  mehrere  Rahmenschichten  zu  dienen.  Da  sieht  man  z.  B. 
oft,  wie  auf  der  Figurenreihe  des  Sienesen  Luca  di  Tomme 
(f  1381,  Siena  Akademie  109)  zur  Rechten  und  Linken  der 
heiligen  Anna  selbdritt  zunächst  St.  Antonius  und  Johannes  der 
Täufer  stehen,  beide  in  braunen  Mänteln.  Das  außen  anschlie- 
ßende Paar,  je  eine  weibliche  Heilige,  tragen  beide  rote  Ge- 
wänder. Also  innen  die  farblosen  Figuren,  außen  die  mit 
prächtigen  Kleidern.  Das  ist  eine  auch  sonst  häufig  getroffene 
Anordnung,  welche  natürlich  die  Mittelgruppe  stark  hervorhebt. 
Doch  findet  man  auch  umgekehrt  zuweilen  innen  den  bunteren 
Rahmen,  außen  die  unscheinbaren  Farben.  So  bei  Lorenzo 
Monaco,  dem  Florentiner  (—  1425,  Uffizien  41).  Er  stellt  neben 
die  Madonna  den  Täufer  und  einen  Apostel  und  gibt  beiden 
hellrote  Mäntel.  Die  Figuren  neben  den  äußeren  Rahmen- 
rändern erhalten  dagegen  weiß-gold  Brokat  als  Mäntel  und 
blaue  Röcke,  was  einen  weniger  lebhaften  Effekt  macht. 


—     21     — 

Natürlich  ging  die  Symmetrie  nicht  immer  wie  hier  durch 
die  ganze  Reihe.  Zuweilen  genügt  es,  wenn  nur  einer  der 
Menschenrahmen  farbig  gleichmäßig  behandelt  ist.  An  irgend 
einer  auffallenden  Stelle,  zunächst  der  Mittelfigur  oder  an  den 
beiden  Endpunkten,  wird  mit  Nachdruck  dieselbe  Farbe  wieder- 
holt, und  das  Auge  ist  befriedigt.  Es  kommt  vor,  daß  der 
stärkeren  Wirkung  zuliebe  gleich  zwei  Personen  mit  derselben 
Kleidung  bedacht  werden,  die  sich  dann  auf  der  gegenüber- 
liegenden Bildhälfte  am  selben  Fleck  zweimal  wiederholt.  (Köln, 
Mus.  518,  Florent.  d.  15.  Jhrh.,  Thronende  Madonna  unten  beth- 
lehemitische  Kinder.)  Deutlicher  kann  ein  Maler  seinen  Willen 
nicht  unterstreichen. 

Auch  bei  bewegteren  Szenen  wird  diese  Gesetzmäßigkeit 
der  Farbe  festgehalten.  Ueber  die  Zwischenräume  der  Gruppen 
weg  schlägt  die  Farbensymmetrie  ihre  Bande.  Jener  Taddeo 
di  Bartolo,  von  dem  schon  die  Rede  war,  ordnet  seine  An- 
betung der  Hirten  (Siena,  S.  Mar.  de  Servi)  nicht  viel  anders 
als  eine  Heiligenreihe.  Rechts  und  links  von  der  Madonna  je 
eine  Figur  in  Weinrot,  und  außen  schließt  die  Szene  beider- 
seits mit  Scharlach  ab.  (Nebenfarbe:  rechts:  dunkelgrün,  links: 
grau.)  Aber  auch  in  dem  fortgeschritteneren  Florenz  nahmen 
Fra  Angelico  (1387 — 1455)  und  Filippo  Lippi  die  gleiche  Rück- 
sicht auf  die  Gewohnheit.  Es  ist  sehr  bezeichnend,  wie  man 
um  diese  Zeit  diejenigen  Personen  in  der  Komposition  unter- 
brachte, deren  Tracht  fest  vorgeschrieben  war,  die  sich  also 
nur  durch  Platzverschiebung  in  die  Absichten  des  Malers 
schicken  konnten.  Die  Mönche  mit  ihrem  Braun  und  Grau 
müßten,  so  sollte  man  meinen,  dieser  Kunst  eine  Verlegenheit 
bereitet  haben,  welche  auf  einen  Wechsel  des  Bunten  ausging. 
Doch  die  Maler  wußten  sich  zu  helfen.  Sie  ließen  solche  farb- 
losen Gestalten,  meist  als  Vertreter  ganzer  Bruderschaften  in 
der  Regel  zu  zweien  auftreten  und  trennten  sie  so,  daß  die  auf 
Symmetrie  gerichtete  Absicht  unterstützt  wurde.  Zwei  weiße 
Mönche    als    symmetrische    Profilfiguren    pflanzte   Andrea   del 


—     22     — 

Castagno  (Florenz  1390—1457)  als  Eckpfosten  seiner  Kreuzig- 
ung auf.  Zwei  graue  Mönche  sind  die  Flügelmänner  am  Rahmen 
der  Kreuzigung  aus  S.  Mar.  degl.  Angioli  von  einem  anonymen 
Meister,  die  heute  gleichfalls  im  Kloster  S.  Appollonia  hängt. 
Zwei  ähnliche  graue  Kuttenmänner  stehen  an  den  Rändern  der 
Tafel  mit  Filippo  Lippis  thronender  Madonna  (Flor.  Akad.  55). 
Sie  schließen  ein  bunt  gekleidetes  Paar  mit  je  einem  rosa 
Mantel  ein.  Ein  Paar  Dominikaner  endlich,  man  kennt  sie  an 
ihren  schwarzen  Mänteln  über  weißen  Röcken,  haben  ihre 
Plätze  neben  der  Madonna  im  Fresko  Fra  Angelicos  im  Kloster 
San  Marco.  So  komponierten  die,  welche  noch  mehr  oder 
minder  überzeugte  Anhänger  des  alten  Farbengeschmacks 
waren.  Dem  neueren  Empfinden  entsprach  es  dagegen,  solche 
zusammengehörige  Personen  auch  räumlich  und  farbig  aneinan- 
der zu  schließen.  Wer  wie  der  Mönch  von  Fiesole  auf  der 
Schwelle  zweier  Zeiten  steht,  wird  in  seinem  Werk  auch 
Spuren  der  neuen  Tendenz  zurücklassen.  In  der  schönen 
Kreuzigung  in  seinem  Kloster  hat  Fra  Giovanni  links  um 
Maria  die  ganze  Schar  farbig  gekleideter  Frauen  und  Jünger 
des  Heilands  versammelt.  Rechts  steht  die  geschlossene  Gruppe 
der  Mönche  als  vergleichsweise  farblose  Masse.  Das  war 
eine  Farbengegenüberstellung,  für  welche  es  noch  eine  Zu- 
kunft gab  K 

Mehr  noch  als  der  schönheitsselige  Malermönch  stand 
allerdings  Andrea  del  Castagno  auf  dem  •  Boden  der  neuen 
Zeit.  Für  ihn  bedeutete  jene  Einrahmung  seines  Bildes  mit  den 
beiden  farblosen  Gestalten  mehr  ein  zufälliges  Nachgeben  als 
ein  Durchsetzen  eigenen  Willens.  Sein  koloristisches  Programm 
liegt  in  der  imposanten  Mittelgruppe  des  prachtvollen  Abend- 
mahls. Mit  ihm  hat  man  sich  bei  späterer  Gelegenheit  aus- 
einanderzusetzen. 

'  Giotto  hat  in  der  Krcuzijjung  in  Assisi  alle  drei  Mönche  auf  derselben  (rechten) 
KreuEseite,  also  links  die  farbigeren  Figuren.  Ein  weiterer  Beweii  dafür,  daß  er  das 
Dogma  von  der  unbedingten  Notwendigkeit  der  SjTnmetrie  innerlich  überwunden 
hatte. 
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Einstweilen  war  die  langlebige .  Kompositionsweise  noch 
durchaus  nicht  überwunden.  Immer  wieder  begegnet  man  ihr 
bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein  auf  italienischem  Boden.  Ja,  in 
gewissem  Sinn  wird  die  Macht,  welche  Farbensymmetrie  auf 
das  Gemüt  ausübt,  niemals  sterben.  In  der  stark  auflodernden 
Zeit  des  Q  uattrocento  aber  waren  es  doch  eher  die  Geister 
zweiten  Ranges,  welche  an  den  alten  Altären  opferten.  Lorenzo 
di  Credi  huldigte  nirgends  lieber.  Bei  der  Geburt  Christi  (Flor. 
Akad.  94),  wo  das  heilige  Kind  Bildzentrum  ist,  knieen  Maria 
und  Joseph  als  äußerer  Rahmen,  beide  in  Blau,  Purpur  und 
Gelbbraun  gekleidet.  Sie  nehmen  die  beiden  Engel  in  die  Mitte, 
welche  zu  den  gleichen  Farben  noch  jeder  etwas  Moosgrün 
an  sich  tragen.  Auch  die  reizende  Verkündigungsszene  der 
Uffizien  zeigt  die  beiden  einander  gegenübergestellten  Figuren 
in  den  gleichen  Farben.  Bei  beiden  herrscht  Hellblau  vor: 
Das  Rot  des  Engelmantels  kehrt  neben  Maria  am  Buchdeckel 
wieder.  Sein  blondes  Haar  stimmt  mit  ihrem  Mantelfutter  überein. 

Der  gleichen  Kunstweise  stimmte  auch  Fra  Francia  (1450 
bis  1518)  mit  ganzem  Herzen  zu.  Wenn  ein  Altarbild  recht 
nach  seinem  Sinn  sein  soll,  dann  muß  die  Madonna  die  Mitte 
einnehmen  und  zu  ihren  Seiten  je  ein  Mann  in  Scharlach  und 
einer  in  Purpur  oder  Weinrot  Wache  halten.  Im  Museum  von 
Bologna  hat  unser  Maler  gleich  auf  einmal  drei  Bilder  solcher 
Art.  Einmal  schließen  die  beiden  Roten  ein  Paar  von  grauen 
Mönchen  ein,  zwischen  denen  dann  die  Maria  steht.  Da  ist 
wieder  der  schlichte  Rahmen  umschlossen  von  dem  bunten. 
Das  andere  Mal  wird  dem  Täufer  mit  nacktem  Oberkörper 
und  rotem  Mantel  der  Akt  des  Sebastian  gegenübergestellt,  an 
den  sich  noch  eine  kleine  Figur  in  Rot  heranschiebt.  Diese 
Form  von  Symmetrie  kommt  auch  sonst  vor^  Filippino  Lippi 
(1459—1504)  hat  sie  bei  der  Verlobung  der  Katharina  (Bologna, 


'  Später  ging  der  Maler  gelegentlich  zu  einer  moderneren  Farhenvcrtcilung 
über,  vergleiclie  das  Bild  von  1502,  Berlin  Nr.  12'_';  der  Sohn,  Giacomo,  dagegen  malte 
noch  Ij'.'.i  das  symmetrische  Bild  mit  den  liciden  roten  MUnteln  rechts  und  links, 
Berlin,  Nr.  287.  - 
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S.  Domenico).  Auch  da  steht  der  Täufer  in  Rot  mit  nackten 
Armen  und  Beinen  dem  pfeildurchbohrten  Heiligen  gegenüber, 
und  vor  diesem  kniet  die  Himmelsbraut  im  Scharlachmantel 
und  empfängt  ihren  Ring,  Benvenuto  di  Giovannis  Madonna 
(S.  Domenico,  1436 — 1518)  hat  als  vordere  Schlußsteine  zwei 
halbnackte  Männer,  Hieronymus  und  Sebastian,  jeder  mit  einigem 
Rot  bedacht. 

Auch  in  Venedig  war  selbst  im  fortgeschrittenen  Cinque- 
cento unvergessen,  was  früher  dem  Heiligenbild  als  angemessen 
galt.  Die  Kirchen  müssen  damals  noch  voll  gewesen  sein 
von  Altarbildern  wie  jenes  Paradies  des  jacopo  del  Fiore 
(f  1439;  das  Bild  hängt  jetzt  in  der  Akademie  im  Saal  der 
Primitiven).  Hier  sind  in  strahlenförmig  geordneten  Flächen- 
abschnitten ganze  Gruppen  gleichfarbiger  Engel  symmetrisch 
aufgepflanzt.  Der  Heiligenhalbkreis  zu  Füßen  des  Throns 
schließt  sich  mit  symmetrischer  Farbenverteilung  an,  und  noch 
in  der  untersten  Region  harmonieren  als  Pendants  zwei  Rosa, 
nach  der  Mitte  und  zwei  Blau  an  den  Enden  der  Reihe. 

Rückerinnerungen  und  Anklänge  an  diesen  Stil  kehren  inner- 
halb der  venezianischen  Malerei  immer  wieder.  Man  darf  es 
nicht  übersehen,  daß  Palma  vecchio  (1480— 1528)  zuweilen  selbst 
unsymmetrische  Kompositionen  mit  einem  Farbengleichklang  an 
den  Rahmenseiten  abschließen  läßt.  Der  Dresdener  Madonna 
blauem  Mantel  vor  grünem  Vorhang  entspricht  an  der  gegen- 
überliegenden Bildseite  der  grüne  Mantel  und  blaue  Rock  des 
Täufers  vor  blauen  Bergen.  Ein  goldbrauner  Mantel  der 
heiligen  Frau  an  der  linken  Rahmenseite  (Madonna  in  Neapel) 
verlangte  zu  seiner  Ergänzung  das  gleichfarbige  Kleid  der 
blonden  Stifterin  in  der  unteren  rechten  Bildecke. 

Schließlich  muß  selbst  in  Tizians  Assunta  das  zweifache 
Rot  im  Jüngerhaufen  gleich  neben  der  Mitte  auffallen,  und  auf 
jedes  Rot  folgt  noch  zur  Bekräftigung  der  Absicht  ein  Grün. 
Hier  ist  der  Ausgleich  für  die  stürmenden  Linien  dieses  er- 
schrockenen Menschenknäuels,   wie   oben  jede   Heftigkeit   der 
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Gebärde  durch  den  feierlichen  Halbkreis  des  Engelkranzes 
heilig  gestillt  wird.  So  war  dem  alten  italienischen  Verlangen 
genug  getan,  da  nun  die  Harmonie  der  Linie  mit  der  Farben- 
symmetrie im  selben  Werk  betont  war. 

Weitere  italienische  Bilder  mit  Farbensymmetrie 
im    Sinne   obiger  Ausführungen: 

Florentiner    Maler: 

G  i  0  1 1  0  ,  Kreuzigung,  Berlin,  K.  Fr.  Mus. ;  Kreuzigung, 
München,  Pinakothek. 

T  a  d  d  e  0  G  a  d  d  i  ,  Madonna  mit  Heiligen,  Siena,  Pinako- 
thek 107;  Pfingstszene,  Berlin  1073. 

Bernardo  Daddi,  Krönung  Maria,  Altenburg  13; 
Krönung  Maria,  Berlin,  Nr.  1064 ;  Madonna  mit 
Heiligen,  Florenz,  Offizien  127. 

Orcagna,  Krönung  Maria,  Altenburg,  Nr.  16  (Symmetrie 
auf  die  Hauptpersonen  und  das  oberste  wenig  sicht- 
bare Engelpaar  beschränkt). 

Malereien  der  spanischen  Kapelle  S.  Mar. 
novella  Florenz,  Kreuzigung ;  Auferstehung; 
triumphierende  Kirche. 

G  i  0  1 1  0  n  a  c  h  f  o  1  g  e  r,  Krönung  Maria,  Chor  von  Ma- 
donna deir  Arena,  Padua. 

Spinello  Aretino  (als  Ausnahmefall  Symmetrie),  Ma- 
donna, Florenz,  Akad.  128. 

Lorenz  0  Monaco  (außer  dem  S.  20  erwähnten  Bilde), 
Krönung  Maria,  Offizien. 

F  r  a  A  n  g  e  1  i  c  o  ,  Die  Engel  im  Weltgericht,  Florenz, 
Akad.  266;  Madonna,  ebenda  265;  Kreuzabnahme, 
ebenda;  Die  obere  Region  des  Weltgerichts,  Berlin  60a; 
Oberer  Teil  der  Krönung  Maria,  Paris,  Louvre. 

Schule  des  Fra  Angelico,  Madonna  mit  vier 
Engeln,  Florenz,  Uffizien  64. 
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Cosimo    Roselli,    Maria  von   Engeln   gekrönt,   Berlin; 

Maria  mit  Heiligen,  Offizien  1280. 
Schule    des    Cosimo    Roselli,    Offizien  64. 
Neri  di  Bicci,  Madonna  mit  Heiligen,  Florenz,  Akad.  \49, 

Siena,  Pinakothek  320,  Köln  516. 

Anonyme: 

Florentinisch    um    1350,    Maria   Gürtelspende,    Berlin 

1141  b. 
Florentinisch    um  1375,  Berlin  1039. 
T  o  s  k  a  n  i  s  c  h  ,  14.  Jahrhundert,  hl.  Bartholomäus  zwischen 

Engeln,    Uffizien    10;    Schmerzensmann,    Certose    bei 

Florenz,  Kreuzgang. 
Florentinisch,  15.  Jahrhundert,  Krönung  Maria,  Florenz, 

Akad.  239. 

Sienesisclie    Maler: 

A  m  b  r.  L  o  r  e  n  z  e  1 1  i ,  Madonna  mit  Engeln  und  Heiligen, 
Altenburg  49. 

Art  des  Ambr.  Lorenzetti,  Siena,  Pinakothek  65, 
Köln  512. 

Manier  der  Lorenzetti,  Kreuzigung,  Siena,  Pina- 
kothek 54. 

Lippo    Memmi,    Maesta,  S.  Gimignano,  Palazzo  publico. 

Taddeo  di  Bartolo,  Verkündigung,  Siena,  Pinako- 
thek 131 ;  Geburt  Christi,  ebenda  133. 

Predella,  Christus  und  vier  Heilige,  Köln  509  (nach 
Thode:  Taddeo  di  Bartolo). 

Sano  di  Pietro,  Krönung  Maria,  Siena,  Pinakothek  269; 
Madonna  mit  Heiligen  und  Engeln,  ebenda  237; 
Himmelfahrt  Maria,  Altenburg  71 ;  Maria  mit  zwei 
Engeln,  ebenda  74  (Unsymmetrie  der  Farbe :  Siena^ 
Pinakothek  226,  231,  246). 

Giovanni    d  i    Paolo,    Madonna,   Uffizien  (Ausnahme)«^ 


—     27     — 

B  e  n  V  e  n  LI  t  0  d  i  Giovanni,  Madonna  mit  Heiligen, 
Siena,  S.  Domenico. 

Anonyme: 

S  i  e  n  e  s  e  ,     14.   Jahrhundert,    Madonna    mit    Engeln,    Pisa, 

Museum,  Saal  VI. 
S  i  e  n  e  s  e  ,     14.    Jahrhundert,     Madonna     mit    Engeln     und 

Heiligen,  Paris,  Louvre  2,  VI. 
S  i  e  n  e  s  e  ,    zweite    Hälfte    des    14.  Jahrhunderts,    Madonna 

mit  Heiligen,  Altenburg  53. 
S  i  e  n  e  s  e  ,   zweite  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts,  Verkündigung 

(mit  einer  völlig  symmetrischen  Reihe  von  Halbfiguren), 

Berlin  1142. 

Schule    von    Pisa: 

Deodati    Orlandi,    Madonna,  Pisa,  Museum. 

Ginuta  Pisano,  Kruzifixus  (mit  symmetrischen  Halb- 
figuren auf  den  Kreuzarmen),  Pisa,  Museum. 

Ohne  Bezeichnung,  Kruzifixus  (an  jedem  Ende  der 
Kreuzarme  zwei  symmetrische  Figuren),  Pisa,  Museum 
III,  19;  Thronender  Erlöser  mit  Aposteln,  ebenda  III,  1. 

Andrea  da  Pisa,  Madonna  mit  Petrus  und  Paulus  von 
1490,  Pisa,  Museum. 

Venezianische    Maler: 

Paolo    Veneziano,    Krönung  Maria,  Sigmaringen  221. 
Lorenzo    Veneziano,     Verkündigung    mit    Heiligen, 

Venedig,  Akademie,  Nr.  9  und  10. 
Jacopo  Moranzone,  Himmelfahrt  Maria,  ebenda  Nr.  11. 
Jacopo   del   Fiore,  Thronende  Venezia  mit  St.  Michael 

und  Gabriel,  ebenda,  Saal  der  Primitiven  ohne  Nr. 
Michele    Giambono,    Christus  mit  Heiligen,  ebenda. 
Quirizio     da     Murano,     Erlöser     zwischen    Engeln, 

ebenda  659. 
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Giovanni    d'Allemagna  mit  Vivarini,  Madonna 

mit  Heiligen,  ebenda. 
Bartolomeo   Vivarini,    Madonna,  Bologna,  Museum 

(über  die  Vivarini  vergl.  v^^eiter  unten). 
Benedetto    Carpaccio,    Madonna    zwischen    zwei 

Heiligen,  Karlsruhe  415. 
Jacopo    Bassano,  Madonna  zwischen  heiligem  Rochus 

und  Täufer,  Augsburg,  Museum. 
Paris     Bordon  e,     Madonna     zwischen     vier     Heiligen, 

Berlin  191. 

Oberitalienische    Meister: 

A  1  t  i  c  h  i  e  r  o    und    A  v  a  n  z  o,     Kreuzigungsengel,    Padua, 

Kapelle  S.  Giorgio.  Chorfresko:  Magdalena  von  Engeln 

getragen,  Verona,  Sta.  Anastasia. 
Anonym,  Heilige  mit  weißem  Schutzmantel  zwischen  einem 

Bischof    und     einer     Frau,     Verona,     Sta.    Anastasia. 

Chorfresko:  Kreuzigung,  Verona,  S.  Zeno. 
Borgognone,    Madonna    mit  zwei  Heiligen   und  Engeln, 

Berlin  52. 


REÜELMÄSSIGKEIT    IM   WECHSEL,   DAS  DEUTSCHE 

GESETZ. 


Der    Charakter    des    deutschen    Kunstempfindens. 

Es  verstand  sich  von  selbst,  daß  auch  die  deutsche  Kunst 
sich  in  der  Architektur  dem  Prinzip  der  Symmetrie  unter- 
ordnete. Statische  Notw^endigkeiten  erzwangen  Gleichmaß  für 
Gewölbebildung  und  Mauergefüge.  Aber  es  war,  als  wenn 
man  sich  dies  Gesetz  nur  wie  eine  verhaßte  Tyrannei  wider- 
strebend gefallen  ließe,  um  so  viel  als  möglich  mit  kleinen 
Uebergriffen  und  Verletzungen  gegen  seine  Herrschaft  anzu- 
kämpfen. Der  plastische  Schmuck  an  Gebäude  und  Altar- 
schrein war  von  Ungebärdigkeit  erfüllt.  Durch  Uebermaß 
betonte  die  Zutat  ihre  eigene  Wichtigkeit  gegenüber  dem 
organischen  Gefüge  des  Systems.  Ebenso  war  es  an  jedem 
Kleingerät. 

An  den  Reliquienkästen  gab  es  in  der  Regel  lange  und 
niedrige  Wände,  die  einer  Schar  von  Einzelfiguren  Raum 
gewährten.  Oft  standen  oder  saßen  sie  wie  an  antiken  Sarko- 
phagen in  Nischen  oder  unter  Säulenstellungen,  jeder  wie  in 
einer  wohleingehegten  Behausung.  Aber  bald  war  es.  als 
wenn  es  ihnen  darin  zu  enge  würde.  Je  mehr  sich  das 
Lebensgefühl  und  nationale  Selbständigkeit  in  deutschen 
Künstlern  regte,  desto  unruhiger  gebärdeten  sich  ihre  Geschöpfe 
in   der    ihnen    zugewiesenen    Stätte.     Sie    blicken    bald    nach 


—     30     — 

rechts,  bald  nach  Hnks,  manche  drehen  die  Köpfe  nach  oben, 
als  wollten  sie  sehen,  was  auf  dem  Kastendeckel  vor  sich 
geht.  Die  Beine  halten  die  einen  grade  und  würdig  vor  sich 
hingestellt,  während  andere  Gesellen  sie  burschikos  gekreuzt 
nach  vorne  strecken.  In  Profilstellungen  mit  demonstrativ 
herausgedrehter  Hüfte  wenden  sich  einige  von  der  Gesellschaft 
mit  dem  Gesicht  in  der  Längsrichtung  der  Fläche,  während 
ihre  Nachbarn  in  feierlicher  Frontstellung  die  Augen  gradaus 
in  die  Weite  schicken.  Hakig  gekrümmte  Finger,  heftig 
geknickte  Handbewegungen  deuten  auf  eine  erregte  Konversa- 
tion. Ein  Schwert  wird  so  drohend  aus  der  Nische  heraus- 
gestreckt, daß  es  sich  mitten  am  Gesicht  seines  Trägers  vor- 
beischiebt. Ein  spätes  und  glänzendes  Beispiel  der  rheinischen 
Goldschmiedekunst,  der  Dreikönigsschrein  in  Köln  (um  1300), 
zeigt,  wie  die  Sitzfiguren  auf  ihren  geräumigen  Plätzen  schein- 
bar hin-  und  herrücken.  Eine  schmächtige  Figur  mit  ehrbar 
zusammengenommenen  Knieen  und  schmalen  Schultern  sitzt 
aufrecht  da  wie  die  lebendige  Axe  ihrer  Behausung,  während 
ihr  unmittelbarer  Nebenmann,  mit  aufgestütztem  Arm  eng  an 
die  linke  Säule  gelehnt,  mit  dem  Haupt  über  den  Bogen  fort- 
reicht und  dafür  auf  der  anderen  Seite  fast  seine  halbe  Arkade 
unausgefüllt  läßt. 

Mit  solchen  und  anderen  Eigenmächtigkeiten  verstießen 
sowohl  die  Elfenbeinschnitzer  wie  die  Goldschmiede  gegen 
die  Gesetze  der  Dekoration,  welche  von  temperamentvollem 
Leben  nichts  wissen  will. 

Wie  die  Metallarbeiter  und  Bildschnitzer  im  kleinen,  so 
trieben  die  Steinmetze  der  Dombauhütten  es  im  großen. 
Nirgends  in  der  Weit  ist  am  Architekturwerk  eine  solche  Auf- 
sässigkeit und  Widerhaarigkeit  der  angeblich  dienenden  Kräfte 
jemals  erhört  gewesen,  wie  zwischen  Alpen  und  Nordsee. 
Mit  krampfhaften  Drehungen  protestierten  diese  Meißelgeschöpfe 
gegen  den  Zwang  der  Nischenumarmung,  in  denen  an  franzö- 
sischen Kathedralen  die  friedvollen   Gestalten    so    schön    und 
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gelassen  hausten.  Das  Stärkste  an  Eigenmächtigkeit  wurde 
mit  den  Propheten  und  Evangelisten  am  Portalgewände  des 
Bamberger  Doms  (Anf,  13.  Jahrhundert)  geleistet,  wo  das 
Bestreben,  Lebendigkeit  auszudrücken,  zu  fast  konvulsivischen 
Zuckungen  ausartete.  Wenn  man  anderswo  feierlichen  Kirchen- 
gesang als  die  Aeußerung  des  Figurenschmucks  zu  vernehmen 
meint,  so  kann  man  hier  glauben,  einem  empörten  Partei- 
gezänk beizuwohnen.  Um  es  zusammen  zu  fassen:  Stets  ist 
dieser  merkwürdigen  Kunst  Charakter  eine  gegen  Zwang 
rebellierende  Leidenschaft,  eine  explodierende  Kraft,  die  sich 
an  der  einzelnen  Stelle  heftig  entladet  ohne  Rücksicht  auf  die 
durch  solche  Exzesse  gefährdete  Einheit  des  Ganzen.  Mußte 
auf  diesem  Wege  jene  Schönheit  verfehlt  werden,  deren  Wesen 
Harmonie  der  Menge  ist,  so  sind  doch  Einzelwerke  diesem 
inneren  Feuer  entsprossen,  um  derentwillen  man  gern  auf  Mäßig- 
ung verzichtet. 

Wie  nicht  anders  zu  erwarten,  so  findet  man  dieselbe  un- 
ruhige Gesinnung  in  den  gemalten  Altarschreinen  wieder.  Auch 
hier  wurde  die  symmetrische  Gestaltung  des  Rahmengefüges 
jederzeit  als  ein  Zwang  empfunden.  Es  war  ganz  offenbar, 
daß  sich  da  ein  Gebilde  nach  den  Gesetzen  des  Gleichge- 
wichts von  einem  Mittelpunkte  aus  nach  beiden  Seiten  gleich 
weit  erstreckte.  Aber  dieser  Tatsache  wollte  die  Malerei  sich 
keineswegs  gehorsam  unterordnen.  Wir  haben  gesehen,  wie 
die  italienische  Kunst  in  ihren  primitiven  Stadien  sich  dem 
Gebot  der  Symmetrie  feinfühlig  angepaßt  hatte.  Aus  dem 
architektonischen  Gleichmaß  war  die  Liniensymmetrie  gefolgt, 
und  dieser  hatte  sich  die  koloristische  Symmetrie  anbequemt. 
Unter  diesem  geduldig  getragenen  Regiment  war  die  Urteils- 
fähigkeit über  die  angemessene  Bewegung  einer  farbigen 
Komposition  stetig  gewachsen,  bis  die  selbstgesteckten  Grenzen 
ohne  Gefahr  erweitert  werden  konnten. 

In  Deutschland  ging  diese  wie  jede  andere  Entwicklung 
unter  gewaltsameren  Formen  vor  sich.     Am  Anfang  einer    be- 
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wußteren  Handhabung  der  Farbenverteilung  steht  ein  Protest: 
Auch  in  der  Malerei  Auflehnung  gegen  die  Vorherrschaft  der 
Symmetrie. 

Hier  war  die  Mitte  einer  zu  schmückenden  Fläche,  Durch 
das  Hinaufwachsen  der  Spitzbogenkrönung  am  Altarschrein 
wurde  in  der  Regel  in  Deutschland  das  Zentrum  viel  energi- 
scher hervorgehoben,  als  es  in  Italien  üblich  war.  Kein  Auge 
konnte  den  elastisch  in  die  Höhe  strebenden  Schnitzwerk- 
türmen ausweichen.  Betont  wurde  dies  Herz  des  Heiligtums 
noch  durch  den  Kern  von  plastischen  Figuren,  die  sich  als 
Hauptsache  selbst  anzeigten,  da  sie  körperhafter  als  die 
Malerei  der  Flügel  auf  den  Sinn  wirkten.  Also  viele  Gründe 
für  einen,  um  auch  die  Farbe  zu  überreden,  sich  dem  gemein- 
samen Ziele  anzubequemen.  Von  links  und  von  rechts  her  in 
derselben  Reihenfolge  zur  Mitte  marschierend  hätten  die 
Schwestern  Blau-Rot-Grün  das  Ihre  dazu  beitragen  können, 
um  das  Auge  mit  Sicherheit  zu  der  wichtigsten  Person  hinzu- 
führen, die  doch  auch  in  Deutschland  stets  wie  im  Süden  in 
der  Mitte  thronte. 

Um  es  noch  einmal  auszusprechen:  man  sollte  erwarten, 
im  Prinzip  gleiche  Farben  unmittelbar  zu  beiden  Seiten  neben 
der  Mitte  anzutreffen,  etwa  in  derselben  Weise,  wie  es  in  der 
frühen  italienischen  Malerei  gehalten  wurde. 

Aber  das  hat  die  deutsche  Malerei  des  14.  und  15.  Jahr- 
hunderts im  ganzen  grade  so  absichtlich  vermieden,  wie  die 
Goldschmiedearbeit  des  10.  und  12.  und  die  Steinbildnerei 
des  12.  und  13.  Jahrhunderts  getan  hatten.  Auch  hier  ein 
Entgegenarbeiten  der  Schmuckverteilung  gegen  die  Tendenz 
des  Rahmengefüges.  Auch  in  der  Farbenfolge  finden  wir 
eine  ausgesprochene  Auflehnung  gegen  den  Zwang  der 
Symmetrie. 
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Farbenwechsel    in     einfachen    Figure  n  reihen. 

Dennoch  war  auch  der  deutsche  Farbenstil  von  einheit- 
lichem Gesetz  beherrscht,  so  gut  wie  der  italienische,  welcher 
sich  den  harmonischen  Banden  des  Gleichgewichts  fügte.  Weil 
aber  der  Charakter  der  Deutschen  durch  scheinbare  Unregel- 
mäßigkeit gegen  die  Ruhe  anzukämpfen  liebte,  so  läßt  sich 
der  nordische  Rhythmus  schwerer  erkennen.  Dazu  kommt,  daß 
Ateliergewohnheiten  in  den  meisten  Gegenden  Deutschlands 
über  die  Beschränktheit  der  Palette  durch  ein  vielfaches  Tausch- 
system wegzukommen  suchten.  Da  tritt  kaum  eine  Figur  auf, 
deren  Mantel  nicht  vom  Rock  wie  die  Mütze  vom  Mantelfutter 
farbig  unterschieden  wäre.  Selbst  mit  der  noch  sehr  beschei- 
denen Farbenfolge  des  15.  Jahrhunderts  ließ  sich  eine  ganze 
Reihe  von  Verschiedenheiten  herstellen,  so  daß  es  schwer  wird, 
herauszufinden,  an  welchem  Platze  die  einmal  vorgekommene 
Farbenverbindung  wiederkehrt.  Um  die  Formel  zu  finden,  muß 
man  daher  in  jene  Gegenden  gehen,  wo  Einfachheit  zu  Hause 
ist  und  wo  nur  wenige  Figuren  in  Tätigkeit  treten. 

Solche  Verhältnisse  finden  sich  in  der  Nürnberger  Malerei 
während  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts,  hi  diesen  ein- 
fachen Reihen  grade  nebeneinander  gestellter  Figuren  spielen 
Nebenfarben  eine  geringe  Rolle.  Die  Gewänder  sind  so  gut 
wie  einfarbig.  Das  klassische  Beispiel  dieses  schlichten  Kunst- 
wollens  bietet  der  Halleraltar  in  der  Sebalduskirche  von  Nürn- 
berg. Mittelbild  und  Seitenflügel  geben  zusammen  einer  Kreuzig- 
ung Raum  mit  einem  Gefolge  von  vier  Personen.  Auf  dem 
linken  Flügel  steht  die  heilige  Barbara  in  dunklem  Purpur.  Es 
folgt  im  Mittelbild  Maria  in  Blau  unter  dem  Kreuz.  Ihr  gegen- 
über Johannes  in  Scharlach  und  zuletzt  auf  dem  rechten  Flügel 
die  heilige  Katharina  in  Grün. 

Hier  stehen  also  zu  den  Seiten  des  Kreuzstammes  links 
Blau  und  rechts  Rot.  Das  äußere  Paar  aber  heißt  links  Rot 
und  rechts  Grün. 

p.  3 
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Man  erinnert  sich,  wie  die  Kreuzigungsszene  in  Italien  in 
koloristischer  Beziehung  angeordnet  wurde.  Maria  und  Johannes 
standen  einander  auf  den  ersten  Plätzen  beide  in  Blau  mit 
Rosa  gegenüber.  Oft  gesellte  sich  außen  ein  gleichfalls  über- 
einstimmend gekleidetes  Paar  als  abschließender  Rahmen  hinzu, 
in  Deutschland  wäre  das  als  zu  absichtliches  Arrangement 
empfunden  worden.  Man  verlor  bei  uns  niemals  die  bunte 
Bewegtheit  des  Lebens  aus  dem  Gedächtnis.  Auch  solch  feier- 
liches Dastehen  heiliger  Personen  sollte  durch  eine  wie  zufällig 
wirkende  Farbenverteilung  an  die  Wirklichkeit  erinnern.  Da 
aber  nach  dem  allgemeinen  Gesetz  primitiver  Malerei  beide 
Bildhälften  aus  den  gleichen  Grundbestandteilen  aufzubauen 
waren,  so  verteilte  man  die  Farben  wie  eine  Kette  von  links 
nach  rechts  und  las  also  die  Folge  ab:  Rot-Blau  —  Rot-Grün. 

in  diesem  Wechsel  tritt  im  zweiten  Gliede  das  Grün  augen- 
scheinlich für  Blau  ein  als  eine  verwandte,  d.  h.  kalte  Farbe. 
Eine  der  Eigenmächtigkeiten,  die  sich  deutsche  Maler  nicht 
nehmen  ließen.  Der  Hallermeister  behielt  Blau  der  Maria  allein 
vor.  Aber  auch  mit  dem  Ersatzmann  «Grün»  ist  die  Einheit- 
lichkeit des  Gefüges  nicht  zu  verkennen.  Das  ist  für  die  Augen 
etwas  Aehnliches  wie  für  das  Ohr  der  Klang  im  Silbenmaße 
eines  Verses.  Wie  der  Klangrhythmus  in  einem  Zuge  zu  Ende 
gesprochen  werden  muß,  so  wird  der  Blick  durch  die  Farben- 
gliederfolge  gezwungen,  die  Kette  bis  zum  Schluß  zu  begleiten. 
Da  gibt  es  kein  Einhalten  beim  Einschnitt  des  Kreuzstammes, 
weil  dieser  farbig  nicht  gegen  die  Nachbarschaft  aufkommen 
kann.  Und  doch  hätte  das  sachliche  Interesse  hier  einen  Ruhe- 
punkt verlangt.  Aber  nichts  derart,  —  vielmehr  arbeitete  der 
Pinsel  dem  mit  seinen  Mitteln  ausdrücklich  entgegen. 

Diese  Anordnung  wird  den  vielleicht  sonderbar  dünken, 
der  sich  vorwiegend  mit  italienischen  Bildkompositionen  be- 
schäftigt hat,  und  ihre  übersichtlichen  Rhythmen,  die  immer 
Rücksicht  auf  formale  Symmetrie  und  Bildinhalt  nehmen,  seinem 
Gedächtnis  einprägte.    Man  soll  auch  nicht  glauben,   daß  das 
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angeführte  Beispiel  ein  Einzelfall  sei.  in  der  Tat  wird  sich  bei 
näherer  Prüfung  zeigen,  daß  ein  farbiger  Reihenwechsel  wie 
beim  Halleraltar  sich  in  Bildern  mit  Einzelfiguren  in  allen  Ge- 
genden Deutschlands  sehr  häufig  wiederholte.  Zuletzt  gewöhnt 
man  sich  auch  in  dem  Anfangs  schwer  übersehbaren  Gedränge 
bewegterer  Kompositionen,  die  Betätigung  desselben  Farben- 
gefühls herauszuerkennen.  Das  ist  also  Absicht  und  nicht 
Willkür,  oder,  wenn  man  lieber  will,  künstlerischer  Instinkt  von 
nationaler  Eigenart  gefärbt.  Man  darf  ja  nicht  gegenüber  dieser 
Erscheinung  von  deutscher  Unordnung  sprechen  im  Gegensatz 
zu  italienischer  Gesetzmäßigkeit.  Vielmehr  war  es  für  den 
Deutschen  künstlerisches  Gebot,  mit  dem  Schleier  einer  oft 
nur  scheinbaren  Mannigfaltigkeit  die  allzu  leichte  Erkennbar- 
keit des  Bildgegenstandes  zu  verhüllen.  Betrachtet  man  es 
recht,  so  gab  dieser  koloristische  Stil  den  deutschen  Bildtafeln 
wenigstens  ein  gewisses  Maß  dekorativer  Ruhe,  das  sie  bei 
einer  nach  südlichen  Begriffen  klareren  Einteilung  in  größere 
Abschnitte  hätte  vermissen  lassen.  In  dem  hurtigen  Abrollen 
der  bunten  Reihe  kamen  die  einzelnen  Werte  wenig  zur  Geltung, 
um  als  Masse  in  dem  Eindruck  eines  köstlichen  Sprühens  auf- 
zuerstehen. Es  lag  ein  energisches  Zusammenfassen  in  dieser 
Disposition. 

Das  tat  aufs  Aeußerste  Bildkompositionen  not,  welche  bis 
zu  diesem  Grade  wie  die  deutschen  der  hastigen  Bewegung, 
der  Leidenschaftlichkeit  von  Miene  und  Gebärde  und  einer 
Ueberhäufung  mit  Figuren  und  Motiven  huldigten.  Man  kann 
sich  dieses  Gedränge  nicht  nach  dem  koloristischen  Prinzip 
behandelt  denken,  das  italienischer  Wohlräumigkeit  entsprach, 
ohne  die  deutsche  Verwirrung  der  Linien  bis  zur  Unerträglich- 
keit  gesteigert  zu  finden. 

Das  leicht  einprägsame  Vorbild  des  Halleraltars,  das  sich 
an  allgemein  zugänglicher  Stelle  den  Maleraugen  wirksam  ein- 
prägen mußte,  hat  jedenfalls  das  seinige  dazu  beigetragen,  die 
Schule  Nürnbergs  in  der  Befolgung  eines   solchen  Kanons   zu 
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bestärken'.  Tatsächlich  gibt  es  viele  Farbenfolgen  ähnlicher 
Art  innerhalb  der  Nürnberger  Malerei.  Um  noch  ein  Beispiel 
anzuführen,  nenne  ich  die  Tafel  mit  fast  lebensgroßen  Steh- 
figuren  (German.  Museum  Nr.  141  —  früher  106).  Bezeichnet 
wird  die  Malerei  als  <;Art  von  Wohlgemuts  Frühzeit»  (also  um 
1460).  In  der  Mitte  steht  die  Madonna  in  blauem  Mantel,  das 
Kind  im  Arm.  Zu  ihrer  Rechten  finden  wir  die  heilige  Helena 
mit  Scharlachmantel,  zu  ihrer  Linken  Barbara  mit  weißem 
Obergewande.  Außen  rahmen  ein  weißer  und  ein  Scharlach- 
mantel die  Tafel  ein  -.  Die  Folge  lautet,  wenn  man  die  Mittel- 
figur bei  Seite  läßt:  Weiß,  Rot,  Weiß,  Rot.  Also  eine  Wechsel- 
reihe von  idealer  Vollkommenheit,  die  in  der  Richtung  ihres 
Ablaufs  von  dem  Vorhandensein  der  Hauptperson  in  der  Mitte 
wieder  keine  Notiz  nimmt.  Ein  Italiener  hätte  lieber  gesagt: 
Weiß,  Rot  —  Rot,  Weiß.  Er  hätte  rechts  und  links  vom  Bild- 
zentrum die  gleiche  Farbe  gestellt.  Er  wiederholte  auch  an 
den  beiden  Rahmenseiten  gern  einen  farbigen  Gleichklang. 

Umgekehrt  wollte  der  Deutsche  an  den  auffallendsten 
Punkten:  neben  der  Mitte  und  an  den  Bildenden  ungleiche 
Farben  vorfinden.  Er  konnte  von  Kontrasten,  wie  es  scheint, 
nicht  genug  bekommen. 

Unter  viel  komplizierteren  Bedingungen  als  in  der  Nürn- 
berger Malerei  bewährte  sich  der  gleiche  Farbenrhythmus  so- 
wohl am  Rhein  wie  in  Westfalen  und  Schwaben.  In  häufig 
viel  längeren  Figurenreihen  konnte  er  sich  dort  noch  nachdrück- 
licher ausleben. 

Da  ist  z  B.  im  Kölner  Museum  das  Mittelbild  eines  Altars, 
der  wieder  den  Kruzifixus  als  Zentrum  der  Komposition  zeigt 
(Nr.  43,  Schule  Meister  Wilhelms  um  1400).   Hier  stehen  Maria 


<  Genau  wiederholt  wurde  die  Formel  der  berühmten  Altartafel  der  Sebaldus- 
Uirche  in  dem  Bilder/yklus  der  Baraberger  Klaralegende  (Katal.  Nr.  33).  Der  .A^ltar 
vor  dem  die  Heilige  kniet,  zeigt  die  gleiche  Kreuzigungsgruppe  nebst  den  anschließen- 
den FlügeUiguren  in  den  Farben  des  Originals. 

2  Alle  Gewänder  sind  mit  reichem  Goldmuster  verziert,  das  j:um  Zwecke  der 
Einfachheit  in  obigem  Schema  nicht  berücksichtigt  ist. 
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und  Paulus  rechts  und  links  zunächst  dem  Kreuz.  Die  Ma- 
donna blau^  Paulus  rot  und  grün.  Also  unsymmetrische  Farbe, 
Schreiten  die  Augen  schrittweise  um  einen  Platz  nach  links 
und  rechts  vorwärts,  so  finden  sie  neue  Paare  in  ungleichen 
Farben.  Zunächst  kommen  Petrus  in  Scharlachmantel  mit 
grauem  Rock  und  Bartholomäus :  weißer  Mantel  und  hellblauer 
Rock.  In  diesem  Sinne  geht  es  fort.  Auf  jeder  Kreuzseite 
stehen  im  ganzen  vier  Personen,  und  alle  haben  einen  von  der 
eigenen  Kleidung  abweichenden  Partner.  Leider  sind  die  Flügel 
nicht  mehr  vorhanden,  auf  denen  jedenfalls  die  fehlenden  vier 
Apostel  zu  finden  waren.  Doch  läßt  sich  zuversichtlich  be- 
haupten, daß  sie  die  gleiche  Farbenverteilung  gezeigt  haben 
würden.  Zwei  Männer,  die  gleich  weit  vom  Kreuz  entfernt 
standen,  trugen  abweichend  gefärbte  Tracht. 

Auch  das,  was  vorhanden  ist,  spricht  deutlich  genug  für 
die  Absichten  des  Malers.  Betrachtet  man  die  Farbenfolge  von 
links  nach  rechts,  so  findet  sich,  daß  die  Figuren  mit  ungraden 
Nummern  vorherrschend  Rot  tragen,  während  auf  die  Plätze 
mit  graden  Zahlen  etwas  Blaues  kommt  (nur  in  einem  Falle 
statt  dessen  Grau).  Sieht  man  also  von  den  Nebenfarben  ab, 
so  bekäme  man  die  sehr  einfache  Formel:  Rot,  Blau,  Rot, 
Blau  usw.  Bei  der  mehrfachen  Wiederholung  wird  der  Blick 
natürlich  noch  viel  wirksamer  an  der  Fläche  entlang  geführt, 
als  bei  den  vorhin  beschriebenen  Bildern  Nürnberger  Her- 
kunft. 

Figurenreihen   mit  F  a  r  ben  w  ech  sei,  der  dem  oben 
angeführten   Beispiel    verwandt  ist. 

Kölnische   Malerei. 

Museum  Köln  49,  Nr.  122. 

Stephan  Loch n er:  Kreuzigung,  German.  Museum  13. 


'  Johannes,  der  sie  stützt,  wird  von   ihr  zum   grüßten  Teil    verdeckt.    Sein  Rot, 
so  weit  es  sichtbar  ist,  muß  zu  Mariens  Blau  hinzugerechnet  werden. 
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Zwei  zusammengehörige  Flügel  der  Münchener  Pinakothek  mit 

je  drei  Stehfiguren. 
Lochnerschule,  Kreuzigung  München  Pinakothek. 
Schule    des    Marieniebenmeisters.     Kreuzigung  Köln 

und  München,  Pinakothek  34. 

Mittelrheinisch. 
Kreuzigungen,   Darmstadt  Museum:  Altar   von   Friedheim  und 

Siefersheim  in  Hessen. 
Flügel  des  Altars  von  Ammerschweier  im  Elsaß,  Colmar Museum. 
Außerdem  ebenda:  Nr.  161  und  162. 

Westfälisch. 
Meister  Konr.  von  Soest,   Heiliger  Nikolaus  mit  Neben- 
figuren,    Museum  Münster. 
Meister  von   Kappenberg,  Sippe  aus  Klarholz.  Ebenda. 

Schwaben. 

Meister  Berthold  von  Nördlingen,  Darmstadt  Mus.  166. 

Boden  seeschule  Anfang  des  16.  Jahrhunderts,  Stuttgart 
Museum  Nr.  44,  45. 

Altar  von  Stetten  von  1488.  Stuttgart  Altertümersammlung. 
44,  45. 

Bodenseeschule,  Anfang  des  1 6.  Jahrhunderts,  Stuttgart 
Gemäldegalerie. 

Meister  von  Sie  gm a ringen,  Siegmaringen  148, 149.  Donau- 
eschingen 22,  23. 

Kreuzigung,  Nördlingen  Museum  (jedenfalls  von  einem  Nach- 
folger des  Herlin). 

Art  des  Meisters  von  Kirch  he  im.  Germanisches  Mu- 
seum 251   und  252. 

N  ü  r  n  b  e  r  g. 
Predella,  Germanisches  Museum  122. 

Stehfigurentafeln   vom    Peringsdorfer  Altar,   Germanisches  Mu- 
seum 142—145,  sowie  die  Predella  dazu  148,  149. 
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Nürnbergisch  um  1440,  Germanisches  Museum   120,  121 
Kreuzigung  '^Schule  Wohlgemuts>,  Bamberg,  Museum. 


F  a  r  b  e  n  w  e  c  h  s  e  1    in    Bildern    mit 
handelnden    Figuren. 

Das  Prinzip  des  regelmäßigen  Farbenwechsels  mußte  sich 
natürlich  anders  als  in  ganz  übersichtlich  gestellten  Figuren- 
reihen in  jenen  Kompositionen  betätigen,  wo  irgend  ein  Ereignis 
durch  Personen  in  verschiedenen  Stellungen  ausgedrückt  werden 
sollte.  Auch  hier  dürften  einfache  Beispiele  die  klarsten  Er- 
kenntnisse liefern. 

Der  Kölner  Klarenaltar  (Ende  14.  Jahrhundert)  als  altehr- 
würdiges, figurenreiches  und  vollständig  erhaltenes  Kunstdenk- 
mal verdient  für  diese  Untersuchung  grade  jetzt  um  so  ein- 
gehendere Betrachtung,  weil  die  Malereien  im  Frühjahr  1910 
nach  teilweise  erfolgter  Reinigung  einen  Schluß  darauf  er- 
laubten, ob  die  damals  entfernte  Uebermalung  eine  Veränderung 
der  Farbenfolge  herbeigeführt  hatte.  Aus  den  dort  gewonnenen 
Erfahrungen  lassen  sich  überdies  Schlüsse  ziehen,  ob  restau- 
rierte Malereien  für  das  Studium  von  Farbenkompositionen  über- 
haupt verwendbar  sind. 

Es  handelt  sich  zunächst  weniger  um  Nuancen,  sondern 
hauptsächlich  darum,  ob  man  mit  einiger  Sicherheit  annehmen 
darf,  daß  der  Wiederhersteller  in  der  Regel  wenigstens  die 
Plätze  von  Farben  respektiert  haben  wird.  Müßte  man  hieran 
zweifeln,  so  würde  das  Material  sehr  beschränkt,  auf  das  die 
Beobachtung  zu  stützen  wäre. 

Was  den  Kölner  Altar  anbetrifft,  so  hatte  Herr  Restaurator 
Friedt  zu  der  genannten  Zeit  die  Flügelaußenseiten  bereits  ge- 
reinigt und  von  der  früheren  Uebermalung  befreit.  Neu  her- 
gestellt hatte  er  nur  den  linken  Flügel,  es  bot  sich  also  die 
beste  Gelegenheit,  die  alte  Uebermalung,   die   auf  den   Innen- 
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Seiten  noch  vorhanden  war,  mit  den  ursprünglichen  Farben 
der  rechten  Flügelaußenseite  zu  vergleichen.  Herr  Friedt  hatte 
die  Güte,  mich  das  Altarwerk  während  seiner  Arbeit  genau  in 
Augenschein  nehmen  zu  lassen  und  mir  einige  seiner  eigenen 
Beobachtungen  mitzuteilen.  Er  bestätigte  meine  Ansicht,  daß 
der  erste  Wiederhersteller,  was  auch  seine  Eigenmächtigkeiten 
der  Form  gegenüber  waren,  die  Farben  wenigstens  in  Bezug 
auf  ihre  Reihenfolge  nicht  angetastet  hatte.  Rot  blieb  Rot  und 
Grün  Grün.  So  wird  man  auch  für  die  Innenseiten  mindestens 
die  Folge  der  Farben  als  authentisch  annehmen  dürfen.  Ja,  auch 
für  andere  Fälle  stärkt  diese  Probe  die  Zuversicht,  daß  man  Irre- 
führung durch  die  Arbeit  späterer  Hände  nicht  allzusehr  fürchten 
braucht,  solange  es  nicht  auf  Farbennuancen  ankommt. 

Um  zum  Klarenaltar  zurückzukekren,  so  erkennt  man  aus 
dem  dort  dargestellten  Leben  Christi  deutlich,  welches  kolo- 
ristische Bestreben  den  Maler  beherrschte.  Man  hat  da  eine 
Menge  von  Einzelszenen  vor  sich,  in  denen  fast  durchweg 
zwei  Figuren  deutlich  voneinander  getrennt  und  um  einen 
Mittelpunkt  streng  symmetrisch  gruppiert  sind.  D.  h.  Symmetrie 
als  Formeindruck.  Bei  der  Geburt  knieen  Maria  und  Josef 
einander  an  der  Krippe  gegenüber.  Bei  der  Darstellung  im 
Tempel  nehmen  die  Mutter  und  der  Priester  das  Kind  auf  dem 
Altar  in  die  Mitte.  Bei  Dornkrönung  und  Geißelung  ist 
Christus  von  je  zwei  Knechten  umstellt.  Wer  diese  Bilder  in 
farbloser  Wiedergabe  sieht,  muß  vermuten,  daß  auch  der 
Pinsel  sich  dem  Gesetz  der  Regelmäßigkeit  angepaßt  habe. 
Darum  wird  der  Anblick  des  Altars  selbst  den  meisten  eine 
Ueberraschung  bereiten.  Die  erwartete  Farbenübereinstimmung 
findet  sich  kein  einziges  Mal.  In  den  meisten  Szenen  ist  es 
Maria,  welche  den  linken  Platz  inne  hatte.  Sie  trägt,  wie  auch 
sonst  in  der  frühkölner  Malerei,  einen  rosa  Mantel  mit  Schar- 
lachfutter und  blauen  Rock.  Ihr  Gegenüber  pflegt  als  Haupt- 
farbe Grün  oder  Grau  zu  tragen.  Wenn  man  sich  nur  an  die 
Hauptfarbe  hält,  und  außerdem  das  Christkind  mit  seiner  hellen 


—     41     — 

Fleischfarbe  und  dem  weißen  Leinen  als  den  Mittelpunkt 
mehrerer  Symmetriekompositionen  außer  acht  läßt,  so  erhält 
man  wiederholt  die  Folge :  Rosa-Grau  (oder  Grün),  Rosa- 
Grau.  Bei  der  Geißelung  steht  der  Dulder  in  weißem  Schurz 
zwischen  einem  Knecht  in  Blau  mit  Rot  und  einem  zweiten  in. 
Rot  und  Grün.     Also  wieder  ein  Wechsel. 

Ich  nannte  nur  die  Hauptfiguren,  welche  das  Auge  ent- 
scheidend beeinflussen.  Zu  ihnen  gesellen  sich  überall  eine 
und  die  andere  Farbenzutat.  Die  Figuren  haben  keinen  großen 
Maßstab.  Dennoch  wird  immer  noch  eine  farbige  Mütze,  ein 
abstechendes  Eckchen  Mantelrückseite  hinzugefügt  in  dem  Be- 
streben, den  koloristischen  Eindruck  zu  bereichern.  An  dieser 
Stelle,  so  scheint  es,  wurde  die  Parole  ausgegeben  für  die 
ganze  frühkölnische  Malerei,  die  sich  im  Tüpfeln  mit  ihren 
paar  Farben  nicht  genug  tun  kann.  Man  weiß  ja,  daß  man 
um  1400  noch  über  keine  Nuancen  verfügte.  Mit  einem 
einzigen:  Blau,  Rosa,  Scharlach  und  einem  auch  nach  erfolgter 
Reinigung  trübe  erscheinenden  Grasgrün  ist  die  Auswahl  auch 
am  Klarenaltar  erschöpft.  Diese  spärlichen  Mittel  werden  wie 
in  einem  Kaleidoskop  durcheinander  geschüttelt,  um  einen 
gewissen  Reichtum  vorzutäuschen.  Setzte  man  solche  bunt 
zusammengefleckte  Bildchen  nebeneinander,  so  mußten  not- 
wendigerweise immer  ähnliche  Kombinationen  einander  folgen. 
So  rollt  sich  die  ganze  Bildergeschichte,  wenn  auch  nicht  in 
strenger  Regelmäßigkeit,  doch  in  beständigem  Wechsel  in  einer 
Richtung  ab.  Bei  dem  Kölner  Altar  wird  auch  durch  kein 
betontes  Mittelbild,  durch  kein  Schnitzwerk  größeren  Maß- 
stabes, wie  sonst  in  Deutschland  so  häufig,  die  Mitte  heraus- 
gehoben, so  daß  erst  recht  der  Eindruck  eines  Vorübergleitens 
farbiger  Rhythmen   von  Bildende   zu  Bildende    erreicht  wird  '. 


1  Die  Stehtiguren  der  Außenseiten  dieses  Altars  zeigen  ausnahmsweise  nicht 
den  bunten  Farbenwechsel,  der  sonst  für  mittelalterliche  Malerei  obligatorisch  ist. 
Sowohl  in  der  Männerreihe  oben,  wie  in  der  Frauenreihe  unten,  herrschen  auf  dem 
linken  Flügel  die  lebhaften  Effekte:  blau,  violett,  grün,  gelb,  wciL!,  wilhrcnd  rechts 
graue,  braune,  schwärzliche  Töne   die  Trachten  beherrschen.    Hier   sind    die  Mönche 
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Dieses  Denkmal  eines  noch  mittelalterlich  gearbeiteten 
Kunstempfindens  ist  ein  geeigneter  Repräsentant  für  deutsche 
Farbendispositionen  überhaupt. 

Daß  speziell  in  Köln  dieses  Beispiel  auch  später  befolgt 
wurde,  ist  schon  gesagt  worden.  Selbst  Stephan  Lochner,  der 
aus  seiner  Heimat  am  Bodensee  allerlei  andere  Tendenzen 
mitbrachte,  bequemte  sich  den  Gewohnheiten  seiner  zweiten 
Heimat  an.  Wo  er  einfache  Figurenreihen  baute,  pflegte  er 
einen  unverkennbar  ausgesprochenen  Reihenwechsel.  Auch  im 
Kölner  Dombilde  (Anbetung  des  Christkindes  durch  die  Könige 
1440)  ist  dieselbe  Gesinnung  offenbar.  Das  sind  zwar  keine 
Einzelfiguren,  vielmehr  herrscht  für  den  ersten  Anblick  ein 
dichtes  Gedränge.  Sieht  man  aber  näher  zu,  so  findet  es  sich, 
daß  als  koloristische  Wirkung  die  wenigen  Figuren  der  vor- 
dersten Bildzone  sich  leicht  herauslösen  lassen,  und  daß  sie 
es  sind,  welche  den  farbigen  Bildeindruck  beherrschen.  In  der 
Mitte  die  Madonna,  einen  der  verehrenden  Könige  an  jeder 
Seite,  und  neben  jedem  Könige  ein  Diener.  Also  fünf  Personen, 
welche  die  Augen  leicht  aus  dem  Gewimmel  herausfinden. 
Ihre  Verteilung  in  ungefähr  gleichen  Abständen  voneinander, 
ohne  daß  eine  die  andere  berührt,  läßt  auch  diese  Komposition 
als  den  simplen  Figurenreihen  vom  Anfange  des  15.  Jahrhunderts 
verwandt  erscheinen.  In  der  Farbenanordnung  findet  sich  keine 
Neuerung.  Neben  der  ganz  blau  gekleideten  Madonna  kniet 
auf  der  linken  Bildseite  der  greise  König  in  rotgeblümtem  Ge- 
wände ;  auf  der  entsprechenden  Stelle  der  rechten  Seite  der 
zweite  König  in  grüngemustertem  Mantel.  Unmittelbar  an  den 
Roten  schließt  sich  ein  grünes  Gewand  mit  roten  Aermeln  an, 
und  ungefähr  gleich  weit  vom  grünen  König  folgt   roter  Rock 


und  Nonnen  untergekommen.  Ein  einziger  Ausgleich  ist  darin  zu  sehen,  daß  auf  der 
linken  Seite  oben  der  Täufer  in  grauem  Mantel  unter  die  bunte  Gesellschaft  gemischt 
ist,  und  rechts  die  heilige  Magdalena  mit  ihrem  Grün  und  Rosa  eine  Erinnerung  an 
ihre  weltliche  Vergangenheit  zu  ihren  Nonnengefährtinnen  mitgenommen  hat.  Im 
übrigen  ist  durch  den  roten  Hintergrund  und  die  blauen  Bogenfüllungen  zwischen 
Jen  Goldstäben  dafür  gesorgt,  dali  die  beiden  Tafeln  farbig  zusammenhalten. 
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mit  grünen  Aermeln.  Man  sieht,  das  bewegt  sicli  in  den  ein- 
fachsten Formehl  und  nach  den  Gesetzen  des  Reihenwechsels. 
Nur  daß  hier  die  Hauptfigur  als  Mitte  auch  durch  die  ab- 
stechende Farbe  betont  wurde. 

hl  Herlins  Familienaltar  zu  Nördlingen  findet  sich  dieselbe 
Farbengruppierung.  Der  das  malte,  stammte  nun  aus  einer 
ganz  anderen  Gegend,  von  der  Grenze  zwischen  Schwaben 
und  Franken.  Ueberdies  war  1488  fast  ein  halbes  Jahrhundert 
seit  der  Entstehung  von  Lochners  Hauptwerk  ins  Land  ge- 
gangen. Dennoch  ist  die  Farbenverteilung  die  herkömmlich 
deutsche.  Diesmal  sitzt  die  Madonna  rosenrot  mit  grün  ge- 
kleidet in  der  Mitte  einer  verehrenden  Schar.  Engel,  Heilige 
und  demütige  Menschenkinder  umdrängen  sie  in  feierlicher 
Weise.  Wie  sichs  gebührt,  ist  Maria  die  Hauptperson.  Trotz- 
dem scheinen  die  Farben  die  Absicht  zu  verfolgen,  die  Augen 
von  dem  Mittelpunkt  fortzuziehen.  Der  linke  Enge!  hat  breite 
grüne  Kreuzbänder  über  der  Brust;  sein  Pendant  rechts  schar- 
lachrote. Die  nächste  Heiligengestalt  links  ist  Scharlach  und 
Dunkelblau  gekleidet.  Rechts  steht  Violett,  Grün  und  Gold- 
brokat. 

Auch  die  beiden  schwarzen  Mäntel  des  männlichen  und 
weiblichen  Stifters,  die  nach  dem  Herkommen  an  beide  Bild- 
hälften verteilt  sind  wurden  absichtlich  an  verschiedene  Plätze 
geschoben,  um  ja  keine  Symmetrie  aufkommen  zu  lassen. 
Der  Mann  kniet  links  mehr  in  der  Nähe  der  Madonna,  die 
Frau  recht  nahe  am  Rahmen. 

Leider  sind  völlig  erhaltene  Altarwerke,  wie  die  eben 
besprochenen,  nur  in  geringer  Zahl  für  diese  Untersuchung 
heranzuziehen.  Auch  von  den  vorhandenen  scheiden  manche 
aus,  weil  sie  von  verschiedenen  Händen  ausgeführt  wurden. 
Nicht  selten  haben  an  einem  vielflügeligen  Altar  ganz  ver- 
schiedene Absichten  mitgewirkt,  trotzdem  er  doch  ein  ge- 
schlossenenes  Ganzes  bilden  sollte,  in  den  Altar  von  Blau- 
beuren  und  in  den   Zwickauer   Marien-Altar    der   Wohlgemut- 
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Schule  schlichen  sich  Szenen  ein,  die  einem  anderen  Stilgefühl 
entsprungen  sind,  als  welches  die  ursprüngliche  Anlage  be- 
stimmte. Da  kann  man  keine  sichere  Kunde  über  das  Farben- 
thema erwarten.  So  ist  man  hauptsächlich  auf  Einzelszenen 
aus  der  Passion  und  dem  Marienleben  angewiesen,  welche 
hier  und  da  in  den  Museen  verstreut  sind. 

Seit  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  nahm  das  Bestreben 
zu,  mit  dem  Reichtum  und  bunten  Gedränge  der  Wirklichkeit 
gleichen  Schritt  zu  halten.  Für  die  Farbe  bedeutete  dieses 
Zusammenpressen  eine  bis  dahin  noch  nicht  bekannte  Wirrnis. 
Zugleich  tritt  die  realistische  Schilderung  der  Zeittracht  hervor, 
und  die  Exzesse  der  Mode  mit  ihren  hängenden  Enden  und 
flatternden  Stoffen  bringen  eine  kleinfleckige  und  schwer  ent- 
zifferbare koloristische  Bilderscheinung  selbst  in  Gegenden, 
wo  man  bis  dahin  mit  sehr  eindeutigen  Farbenfolgen  gewirt- 
schaftet hatte. 

Schließlich  ist  auch  dies  nur  eine  Weiterentwicklung  des 
einmal  erkannten  Gesetzes  deutscher  Farbengebung.  Von  einer 
die  Augen  bequem  anleitenden  Verteilung  oder  gar  von  symme- 
trischer Gruppierung  der  farbigen  Elemente  ist  für  die  nächsten 
Jahrzehnte  erst  recht  nicht  mehr  die  Rede,  wo  solche  Gewohn- 
heit nicht  vorher  schon  zu  Hause  war.  Andererseits  läßt  sich 
die  Tendenz  einer  gewissen  Regelmäßigkeit  im  Wechsel  auch 
jetzt  noch  verfolgen. 

Als  Material  für  diese  Feststellung  lohnt  es  sich  besonders 
solche  Darstellungen  auf  die  Farbenverteilung  hin  zu  prüfen, 
welche  durch  symmetrische  Linearkomposition  leicht  übersicht- 
lich sind,  und  welche  sozusagen  dringend  zu  koloristisch 
symmetrischer  Behandlung  auffordern  würden.  Bleiben  auch 
dann  noch  deutsche  Maler  dem  Farbenwechsel  treu,  so  muß 
es  diesem  Volke  wohl  innerlich  ernst  mit  der  Befolgung 
dieses  Stilgesetzes  gewesen  sein. 
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Asymmetrische  Farben  zu  Seiten  des  Bildzentrums. 

Wir  haben  gesehen,  wie  das  Streben  nach  Symmetrie  in  Italien 
für  Maria  und  die  zu  ihrgeordnete  Figur  meistens  die  gleichen  Far- 
ben und  zwar  in  der  Regel  Blau  und  Rosaals  Kleidung  verlangte. 

Umgekehrt  zogen  die  deutschen  Maler  es  vor,  eine  aus- 
drückliche Unterscheidung  der  beiden  Personen  auch  in  der 
Farbe  eintreten  zu  lassen.  Damit  ergab  sich  also  gleich  für 
den  Zentralpunkt  des  Bildes,  an  dem  doch  auch  in  Deutsch- 
land die  wichtigsten  Personen  fast  ausnahmslos  anzutreffen 
waren,  eine  entscheidende  Asymmetrie. 

Schon  die  Tracht  der  Maria  selbst  wechselte,  wie  schon 
früher  bemerkt,  häufiger  als  im  Süden.  Immerhin  erscheint 
sie  nachdem  einmal  um  die  Wende  des  15.  Jahrhunderts  derblaue 
Mantel  statt  des  roten  für  die  liebe  Frau  aufgekommen  war,  am 
häufigsten  in  Blau-Rot,    Blau-Weiß  oder  Blau  mit  Goldbrokat. 

Ihr  trat  der  Verkündigungsengel  in  den  Rheinlanden  in 
Scharlach  mit  Grün  und  Weiß,  gelegentlich  auch  Scharlach- 
Grün  mit  Ledergelb  gegenüber.  In  Schwaben  sieht  man  bei 
Meister  Schüchlin  neben  der  Madonna  in  Weiß  und  Blau 
einen  Verkündigungsengel  in  hellem  und  dunklem  Rosa.  Um 
1500  aber  kommen  für  diesen  Himmelsboten  die  italienischen 
Farben  :  ein  gelber  Rock  und  weinroter  Mantel  auf  während 
Maria  nun  so  gut  wie  immer  als  Hauptfarbe  Blau  trägt. 

Bei  der  Kreuzigungsszene  ist  die  Erscheinung  des 
Johannes  zu  beachten.  Auch  er  paßt  sich  höchstens  aus- 
nahmsweise einmal  ^  in  seiner  Tracht  der  Marienerscheinung 
an.  In  der  Mehrzahl  der  Fälle  ist  er  recht  auffällig  von  ihr 
unterschieden.  Trägt  sie  Blau  und  Purpur,  so  ist  er  Rosa- 
Grün.  Ist  sie  ganz  blau  gekleidet,  so  erhält  Johannes  Wein- 
rot. Auch  als  Purpur-Violett  kann  sein  Gewand  sich  von 
dem  ihrigen  unterscheiden. 


1  Nachfolger  des  Meisters  Wilhelm  von  Köln,  Museum  Köln,  Xr.  49:  Johannes 
Rosa-Blau,  —  Maria  Blau-Rosti.  Die  übrigen  Figuren  zeigen  ausgesprochenen 
Farbenwechscl. 
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Die  Krönung  der  Gottesmutter  ist  wie  in  Italien,  so  in 
früiier  Zeit  auch  in  Deutschland  als  Zweifigurengruppe  be- 
handelt. Dann  sitzt  also  Maria  neben  dem  Sohn.  Aber  auch 
hier,  wo  doch  beide  Personen  dem  Range  nach  gleich  stehen, 
wird  der  Farbenunterschied  zwischen  ihnen  festgehalten.  Die 
Differenzierung  ist  nicht  immer  gleich  energisch  durchgeführt; 
aber  völlig  gleich  gekleidete  Gestalten  in  dieser  Szene,  wie  sie 
doch  in  Italien  sehr  häufig  sind,  werden  sich  im  Norden  kaum 
finden  lassen. 

Das  älteste  bekannte  bayrische  Tafelgemälde  (aus  Rosen- 
heim um  1400.  Nationalmuseum  München)  gibt  dem  Zentrum 
der  Darstellung  einen  Farbenwechsel.  Maria  hat  rosa  Mantel, 
—  Christus  Scharlach  Obergewand.  Dies  ist  um  so  bezeich- 
nender, als  beide  sich  mit  dieser  Unterscheidung  einfach  dem 
Farbenschema  der  Apostelreihe  einordnen,  welche  zu  beiden 
Seiten  anschließt.  Da  wechselt  an  den  Obergewändern  be- 
ständig Rosa  und  Scharlach  ab,  und  der  Maler  hielt  es  nicht 
für  nötig,  von  dieser  Regel  zu  Gunsten  besserer  Sichtbarkeit 
seiner  Hauptpersonen  eine  Ausnahme  zu  machen.  Nur  dazu 
entschloß  er  sich,  sowohl  Maria  wie  Christus  ein  Fleckchen 
Blau  als  Rock  zu  geben,  während  die  Jünger  auch  in  der  Farbe 
ihrer  Unterkleider  zwischen  Blau  und  Schwarz  wechseln.  Die 
Röcke  aber  sind  wenig  sichtbar,  und  so  kommt  die  vielleicht 
gut  gemeinte  Uebereinstimmung  der  beiden.  Hauptpersonen  nicht 
tatsächlich  zur  Wirkung. 

Ein  westfälischer  Meister  von  Soest  um  1420  (Museum  zu 
Münster,  Nr.  4)  hat  bei  seiner  Marienkrönung  für  die  Madonna 
blauen  Mantel  mit  grünem  Futter  und  Rock  von  Goldbrokat. 
Christus  trägt  roten  Mantel  und  violett-grauen  Rock. 

Die  Marienkrönung  der  Lochnerschule  (German.  Museum, 
Nr.  15)  zeigt  gleichfalls  eine  nachdrückliche  Farbenunterschei- 
dung.    Maria  ist  in  Blau,  Christus  in  Rot  gekleidet. 

Später  wurde  diese  Szene  durch  die  Gestalt  Gottvaters 
bereichert.  Maria  nahm  die  Mitte  ein,  und  von  jeder  Seite  hob 
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eine  der  göttlichen  Gestalten  den  Arm,  um  das  geneigte  Haupt 
mit  der  Krone  zu  schmücken.  Das  gab  eine  streng  regelmäßige 
Figur.  Trotzdem  pflegte  das  ganze  15.  Jahrhundert  über  eine 
mehr  oder  minder  bedeutende  Unterscheidung  zwischen  den 
Kleidern  von  Gottvater  und  Christus  gemacht  zu  werden.  An 
Wohlgemuts  Volkamerepitaph  (Bamberg)  trägt  die  erste  Gestalt 
rosa  Rock,  etwas  feuriger  rosenfarbenen  Mantel  und  grünes 
Futter.  Christus  dagegen  hat  purpurnen  Mantel  und  violetten 
Rock. 

Derart  waren  die  Unterscheidungen,  durch  die  deutsche 
Maler  gegen  die  Symmetrie  eines  wichtigen  Bildzentrums  pro- 
testierten. 

Auch  die  Engelgesellschaft  hat  in  deutschen  Bildern  andere 
Aufgaben,  als  das  Farbengleichgewicht  zu  stützen,  im  Gegen- 
teil sind  die  beiden  zueinander  gehörenden  Genossen  in  der 
überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  durch  die  Kleidung  unter- 
schieden. Eine  Ausnahme  machte  die  Neigung  der  früheren 
Kölner  Schule,  die  kleinen  Flügelwesen  sämtlich  in  Himmels- 
farbe zu  hüllen.  Nun  sind  aber  diese  Geschöpfe  so  schlank 
und  fadendünn,  daß  sie  koloristisch  nicht  ausschlaggebend  in 
Betracht  kommen.  Auch  haben  die  Maler,  welche  solchem 
Brauche  folgten,  schwerlich  etwas  anderes  im  Sinn  gehabt,  als 
die  überirdische  Herkunft  durch  das  vielfach  als  Kulttarbe  gel- 
tende Blau^  zu  bezeichnen. 

Viel  bekannter  mutet  den  deutschen  Geschmack  jene  Engel- 
gruppe um  die  Kreuzarme  eines  westfälischen  Altars  um  1350 
an  (Hamburg,  Kunsthalle),  wo  keines  der  sechs  Geschöpfe  wie 
das  andere  gefärbt  ist.  Recht  nach  Art  der  westdeutschen 
Malerei  sind  die  Farben  kunterbunt  über  sie  ausgeschüttet.  Jene 
Tafel  des  Berliner  Museums  (Nr.  1570,  sächsischer  Meister  Ende 
des  13.  Jahrhunderts),  zeigt  bei  mehreren  Gelegenheiten  Engel- 
paare.    Und  immer  sind  sie  verschiedenfarbig  einander  gegen- 


1   Vergl.  A.  Ewald:  Die  Farbenbewegung. 
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übergestellt.  Wenn  der  linke  olivenfarbenen  Rock  und  roten 
Mantel  mit  hellblauem  Futter  hat,  so  bekommt  sein  Vis-a-vis 
rosa  Mantel  und  braune  Aermel  (Auferstehung  Christi).  Ist 
Nummer  eins  blau,  so  folgt  Nummer  zwei  in  Violettrosa  (Krönung 
Maria).  Ja,  selbst  in  Schwaben,  wo  doch  die  Neigung  zu  sym- 
metrischer Farbengebung  am  häufigsten  ist,  kommt  noch  um 
1490  ein  Engelpaar  vor,  von  denen  der  linke  ein  rotes,  der 
rechte  blaues  Kleid  trägt  (München,  Pinakothek  182  —  ober- 
schwäbisch). 

Da  also  für  die  nordische  Malerei  das  Hauptamt  fortfiel, 
dem  die  Engelgruppen  in  italienischen  Bildern  speziell  bei  der 
Kreuzigung  gedient  hatten,  nämlich  die  Farbensymmetrie  zu 
betonen,  so  kann  es  nicht  auffallen,  daß  in  vielen  Szenen  vom 
Tode  Christi  in  der  deutschen  Malerei  die  Engel  fehlend 

Wo  aber  Engel  vorkommen,  dokumentiert  sicii  die  Ab- 
neigung deutscher  Maler,  Symmetrie  zuzulassen.  Höchst  charak- 
teristisch ist  die  Art,  wie  ein  größerer  Trupp  von  Himmels- 
kindern sich  ordnet,  sobald  es  sich  darum  handelt,  einen 
heiligen  Körper  gen  Himmel  zu  tragen.  Drei  Paare  pflegen  in 
Tätigkeit  zu  sein.  Blau,  Rot,  Weiß  sollen  die  Farben  heißen. 
Da  wäre  es  wohl  das  Nächstliegende,  jede  Farbe  an  ein  Paar 
zu  vergeben.  So  schien  es  aber  jenem  Schwaben  nicht,  der 
die  Himmelfahrt  der  Magdalena  (Karlsruhe,  Nr.  53)  malte.  Sein 
oberstes  Paar  ist  rechts  blau,  links  purpurn.  Das  zweite  links 
blau,  rechts  purpurn,  und  beim  dritten  kommt  noch  ein  Trumpf: 
links  Scharlach,  —  rechts  Weiß.  So  war  es  deutschen  Augen 
lieb.  Ganz  ähnlich  hatte  es  schon  jener  merkwürdige  schwä- 
bische Meister  gehalten,  der  die  schöne  Luftstimmung  bei  der 
Zusammenkunft  der  Einsiedler  St.  Anton  und  Paulus  (um  1445, 


'  Einige  Beispiele  von  Kreuzigungsszenen  ohne  Fngel:  An  der  Innenseile  des 
Klarenultars ;  bei  der  Kreuzigung  des  l<ülniselien  Hausaltärchcns,  der  Sammlung 
Weber  (Hamburg).  Stephan  Lochner,  German.  Museum,  Nr.  13.  Marieniebenmeister, 
Sammlung  Virnich,  Bonn  Gebr.  Diinwegge,  Münstei'.  Lippborger  Passion.  —  Ueber- 
haupt  fehlen  die  Engel  bei  der  Kreuzigung  ,in  Deutschland  fast  immer  um  1500  und 
-später.  . 
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Donaueschingen)  malte.  Die  Gotteserscheinung  in  der  Luft 
wird  von  Engelhalbfiguren  getragen.  Neben  dem  roten  Mantel 
steht  als  erstes  Paar  links:  Grün;  rechts:  Blau;  es  folgt  Blau- 
Grün  und  zuletzt  wieder  Grün-Blau.  Also  ein  Wechsel  mit 
ungebrochenen  Farben,  der  sehr  merkwürdig  zu  den  höch.st 
malerisch  feinen  Tonnuancen  von  Violettgrau,  Grünlichgrau, 
Rötlichgrau  der  Landschaft  in  Kontrast  tritt  und  auch  für  die 
Himmelsszene  Symmetrie  so  viel  wie  möglich  einschränkt.  Die 
gleichen  Farben  kehren  nur  in  verschiedener  Höhe  wieder'. 


'  Einige  andere  Bilder  mit  Engelpaaren  von  unsymmetrischer  Farbe:  Meister 
von  Soest  1420,  Münster  Nr.  4.  Marienkrönung,  Westfälischer  Meister  um  1500,  desgl. 
Schlciliheim  Nr.  6.  Bayrischer  Meister  um  I4OO  Marienkrönung  aus  Rosenheim.  Flügel 
des  bayrischen  Schnitzaltars,  Berlin  159.    Severinsmeister,   Christus  als  Weltrichter, 

Köln  S8. 


DEUTSCHER 
FARBENWECHSEL  IN  DER  ITALIENISCHEN  MALEREI. 


Trotz  der  überwältigenden  Mehrzahl  italienischer  Bilder, 
welche  Farbensymmetrie  zur  Erscheinung  bringen,  ist  es  doch 
nicht  möglich,  vereinzelte  Beispiele  jenes  Reihenwechsels  zu 
übersehen,  welchen  ich  als  für  Deutschland  charakteristisch 
in  Anspruch  nehme.  Meistens  erscheint  so  etwas  wie  zufällig 
nur  einmal  im  Werk  des  betreffenden  Meisters,  während  er  im 
übrigen  anderer  Kompositionsart  huldigte.  Nur  ein  Maler  auf 
italienischem  Boden  ist  mir  bekannt,  bei  dem  diese  auffällige 
Erscheinung  sich  gewohnheitsmäßig  wiederholt. 

Es  lohnt,  einzelnen  Fällen  nachzuforschen. 

Sowohl  Bernardo  Daddi,  wie  Lorenzo  Monaco  haben  im 
allgemeinen  symmetrische  Farbenverteilung  zur  Anwendung 
gebracht'.  Der  Erstgenannte  hat  dies  auch  in  dem  Bilde  der 
Krönung  Maria  (Altenburg,  Nr.  13)  getan.  All  die  vielen  Engel 
und  Heiligen,  die  in  einem  steilen  Aufbau  von  acht  Gliedern 
übereinander  sich  noch  ganz  altertümlich  ausnehmen,  sind  der 
alten  Vorschrift  getreu  behandelt.  Jedem  grünen  oder  violetten 
Farbenfleck  entspricht  sein  genaues  Spiegelbild  auf  der  gegen- 
überliegenden Bildseite.  Nur  in  der  untersten  Reihe,  wo  vier 
Engel  vor  den  Thronstufen  knieend  musizieren,  fällt  der  Maler 
aus  der  Rolle.  Das  mittelste  Paar,  mit  Handorgeln  ausgerüstet, 

'  Vgl.  S.  L'O  und  L'5. 


-     51     — 

ist  links  blau,  rechts  rosa,  das  äußere  Paar  mit  Geigen  in  den 
Händen,  links  rosa,  rechts  blau.  Also  eine  richtige  Wechsel- 
reihe. Von  links  nach  rechts:  Rosa,  Blau,  Rosa,  Blau'. 

Der  Regel  nach  hält  sich  auch  Don  Lorenzo  Monaco 
(Florenz  f  1425)  an  die  Symmetrie.  In  den  beiden  Bildern  der 
Offizien  (Krönung  Maria  und  Madonna  mit  Stehfiguren)  scharen 
sich  Engel  und  Heilige  paarweise  gleichgekleidet  um  das 
Zentrum.  Anders  bei  der  Verkündigung  (Florenz,  Akademie, 
143).  In  einer  Reihe  von  sechs  Spitzbogen  umschließen  die 
mittelsten  Maria  und  den  Engel.  So  bleiben  jederseits  zwei 
'Zellen  für  die  Heiligenwache  übrig.  Zwei  Männer  in  farblosen 
Kutten  waren  darzustellen:  St.  Anton  und  Franziskus  und  dazu 
zwei  Personen  in  buntfarbiger  Tracht,  nämlich  die  heilige 
Katharina  von  Aegypten  in  Rosa  und  Maigrün  und  St.  Proculus 
in  Scharlach  mit  goldblauem  Brokat.  Man  sollte  erwarten,  daß 
die  beiden  grauen  Männer  die  Plätze  neben  Maria  und  dem 
Engel  erhalten,  und  daß  die  beiden  Buntfarbigen  als  ein  letzter, 
abschließender  Rahmen  links  und  rechts  angefügt  würden.  So 
ist  aber  keineswegs  geschehen,  sondern  wie  man  es  in  Deutsch- 
land gemacht  hätte,  steht  links  von  den  beiden  Mittelfiguren: 
Grau,  und  rechts:  Feuerrot  mit  Brokat.  Die  beiden  äußersten 
Plätze  erhielten:  links  Rosa-Grün,  —  rechts  Grau.  Eine  er- 
staunliche Komposition,  welche  man  gerade  wegen  ihrer  Selten- 
heit in  diesem  Milieu  nicht  gern  als  zufällig  ansehen  möchte, 
sondern  lieber  irgend  einem  Vorbilde  zuschreibt,  das  ich  freilich 
nicht  nachweisen  kann. 

Konsequenter  angewendet  findet  man  die  deutsche  Art 
der  Farbenverteilung  bei  Bartolomeo  Vivarini.  In  der  Frari- 
kirche  zu  Venedig  hängen  zwei  Tafeln  dieses  Meisters,  bei 
denen  die  übereinstimmenden  Farben  der  beiden  Bildseiten 
auf  verschiedenen  Plätzen  stehen.  Das  Grün  mit  Rot  trifft  man 
links  auf  dem  zweiten  Platz  (also  entfernt  von  der  thronenden 


'  Aehnlich  Fra  Angelico.  Flor.,  Akad.,  281. 
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Madonna);  dagegen  ist  derselben  Farbenverbindung  umgeicehrt 
als  Rot-Grün  rechts  der  erste  Platz  in  unmittelbarer  Nähe  der 
Heiligsten  gegeben. Ganz  ähnlich  steht  in  dem  anderen  Bilde  Schar- 
lach auf  dem  linken  Flügel  gleich  neben  dem  Thron,  rechts  ist  es 
auf  den  Außenposten  geschoben.  Verwandter  Art  ist  die  Farben- 
anordnung der  beiden  Bilder  dieses  Meisters  in  der  Akademie 
von  Venedig.  Das  eine  davon  ist  wieder  eine  Madonna  mit 
Stehfiguren.  Blau  steht  am  äußersten  Ende  links,  also  weit  fort 
von  der  Maria,  und  drüben  rechts,  unmittelbar  neben  ihr.  Da- 
gegen Weiß  einmal  dicht  am  Thron,  das  andere  Mal  weit  von 
ihm  entfernt.  Die  Formel  heißt  also  nach  deutscher  Art:  Blau- 
Weiß,  Blau-Weiß  ^ 

Angesichts  dieser  ungewohnten  Farbenverteilung  sucht  man 
nach  Erklärungsgründen  und  erinnert  sich,  daß  Mitte  des  15. 
Jahrhunderts  ein  Giovanni  d'Allemagna  von  Augsburg  nach 
Venedig  übersiedelte  und  in  der  Werkstatt  der  Vivarini  arbeitete. 
Zwar  zeigt  sein  Hauptbild  in  der  Akademie  von  Venedig 
italienische  Farbenanordnurig :  Ein  Engelpaar  grün  mit  roten 
Flügeln  nimmt  die  thronende  Madonna  in  die  Mitte,  und  auf 
den  Bildflügeln  steht  links  wie  rechts  doppeltes  Rot.  Wenn 
sich  also  der  Deutsche  in  diesem  Falle  dem  Brauch  des 
neuen  Milieus  fügte,  so  ist  doch  anzunehmen,  daß  er  von 
seinen  heimischen  Gewohnheiten  nicht  immer  gelassen  haben 
wird,  und  daß  durch  ihn  die  nordische  Art.  in  seiner  Umgebung 
bekannt  wurde.  Der  Reihenwechsel  wird  im  Lande  der  Symme- 
trie als  eine  pikante  Abwechslung  empfunden  worden  sein, 
und  mir  scheint,  daß  es  dieser  Same  war,  der  in  Bartolomeo 
Vivarinis  Taten  aufging.  Immerhin  ist  es  leicht  begreiflich,  daß 
im  15.  Jahrhundert,  da  auch  in  Venedig  schon  Umwälzungen 
des  koloristischen  Geschmacks  stattfanden,  die  Wiederholung 
des  nordischen  Rhythmus  nur  Ausnahme  blieb. 


■  Ich  nenne  nur  die  Hauptfarben,  der  Uebersichtlichkcit  wegen. 


FARBENSYMMETRIE  AUSSERHALB  ITALIENS. 


Symmetrie    durch    ausgetauschte    Farben. 

Eine  Gelegenheit  gab  es,  bei  der  auch  in  Deutschland 
Farbensymmetrie  nicht  gut  umgangen  werden  konnte.  Das 
war  dann  der  Fall,  wenn  auf  schmalen  Nebenflügeln  nur  je 
eine  Figur  Raum  fand.  Dann  mußten  diese  beiden  Gestalten 
als  Pendants  aufeinander  bezogen  werden.  Da  nun  die 
Regel  fest  stand,  daß  über  die  ganze  gemalte  Fläche  hin  die- 
selben Farben  wiederkehren  sollten,  so  verstand  es  sich  von 
selbst,  daß  die  beiden  Inhaber  der  isolierten  Außenposten  mit 
ihren  Gewändern  irgendwie  übereinstimmten.  Aber  selbst 
dann  mochte  der  deutsche  Geschmack  sich  selten  zur  ge- 
lassenen Wiederholung  des  ganz  Gleichen  bequemen,  was 
doch  den  Italienern  so  natürlich  erschien.  Am  liebsten  ließ 
man  noch  die  Hauptfarbe  der  einen  Person  als  Nebenfarbe 
bei  der  anderen  wiederkommen.  Das  gab  eine  Symmetrie 
mit  umgekehrten  Farben.  Natürlich  konnten  auch  mehrere 
Nebenfarben  vorhanden  sein. 

Im  Augsburger  Museum  (Nr.  18  und  19)  gibt  es  zwei 
Altarflügel  von  1440,  schwäbischer  Herkunft  mit  je  einer  weib- 
lichen Halbfigur.  Die  heilige  Margareta  trägt  roten  Mantel, 
die  Jungfrau  Dorothea  Grün.  Sieht  man  näher  zu,  so  findet 
sich  beim  roten  Gewand  eine  Zutat  von  Blau  und  Grün,  und 
zum  grünen  Mantel  gesellt  sich  etwas  Blau  und    Rot.     Solche 
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gelinde  Andeutung  der  Zusammengehörigkeit  genügte  dem 
deutschen  Maler. 

Wie  bekannt  haben  auch  in  Italien  Pendants  öfter  eine 
Farbenvertauschung  ähnlicher  Art.  Im  ersten  Abschnitt  dieser 
Arbeit  ist  oft  von  einem  blauen  Mantel  mit  rosa  Rock  die  Rede 
gewesen,  der  als  Gegenüber  einen  rosa  Mantel  und  blauen 
Rock  hatte.  Aber  dort  wurde  niemals  eine  der  Farben 
durch  Gebietsbeschränkung  völlig  zur  Nebensache  degradiert. 
Wenn  Maria  bei  der  Krönung  dem  göttlichen  Sohn  gegenüber 
sitzt,  kreuzt  sie  inbrünstig  die  Arme,  und  Christus  hebt  mit 
Schwung  die  Hand,  welche  die  Krone  hält.  Dabei  sctiieben 
beide  den  Mantel  zurück,  und  das  Unterkleid  wird  deutlich 
genug  sichtbar,  um  den  Farbenausgleich  herbeizuführen.  Wenn 
der  italienische  Maler  eine  Farbe  hinsetzte,  so  war  er  stets 
darauf  bedacht,  daß  sie  auch  wirklich  gesehen  wurde.  Die 
Deutschen  dagegen  begnügten  sich  in  vielen  Fällen  mit  dem 
Bewußtsein,  jeder  Figur  zugeteilt  zu  haben,  was  ihr  gebührte. 
Manchmal  sind  wirklich  die  kleinen  Tupfen,  welche  die  Neben- 
farbe bringen,  kaum  zu  entdecken.  Jedenfalls  aber  macht  sich 
immer  die  Abneigung  geltend,  die  Verwandtschaft  zur  völligen 
Gleichheit  werden  zu  lassen. 

Dieser  Art  von  Farbenverteilung  kam  es  zu  gut,  daß 
deutsche  Mode  den  Mantel  weitfaltig  um  die  Gestalten  breitete. 
Eine  Figur  sah  so  aus,  wie  das  Obergewand  es  bestimmte. 
Oder  will  man  annehmen,  daß  umgekehrt  die  koloristische 
Empfindung,  welche  eine  andere  Farbe  auf  jeder  Seite  ent- 
schieden vorherrschen  lassen  wollte,  ohne  doch  den  Zu- 
sammenhang mit  der  Schwestergestalt  ganz  zu  verlieren,  zum 
Ueberwuchern  des  oberen  Gewandstückes  geführt  habe? 

Wenn  man  tiefer  auf  diese  Frage  eingeht,  so  findet  sich, 
daß  schon  innerhalb  der  byzantinischen  Kunsttradition  neben 
der  eigentlichen  Symmetrie  die  Uebereinstimmung  vertauschter 
Farben  angetroffen  wird.  Oefter  ist  die  volle  Farbengleichheit 
der  Bildmitte    und    den    allerheiligsten    Personen    vorbehalten, 
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während  die  Pendants  im  Gefolge,  ihre  Farbe  miteinander 
wechseln.  In  den  Uffizien  (Nr.  1)  gibt  es  solche  byzantinische 
Madonna  zwischen  zwei  Engeln  in  Rot  mit  blauen  Flügeln. 
Das  ist  also  volle  Strenge  der  Symmetrie.  Hingegen  ist  der 
Rahmen  mit  Halbfigurenpaaren  bemalt,  von  denen  die  Mehr- 
zahl symmetrisch  umgekehrte  Farben  aufweist.  Die  beiden 
direkt  über  dem  Haupt  der  Madonna  sind  links:  Blau  mit 
Rot,  —  und  rechts:  Rot  und  Blau.  Das  oberste  Paar  an 
der  Seite  ist  links:  Violett  mit  Blau,  —  rechts:  Blau  mit 
Violett.  In  dieser  Weise  geht  es  weiter.  Auch  sonst  wurde 
es  häufiger  so  gehalten. 

Die  italienische  Malerei  ist  vorzüglich  von  dem  Beispiel 
der  strengen  Symmetrie  beeinflußt  worden,  in  Deutschland 
findet  sich  —  wenn  überhaupt  Symmetrie  —  als  Regel  die 
Umkehrung  der  Farben.  Es  gibt  ganze  Figurenreihen  in  der 
deutschen  Kirchenkunst,  wo  sich  die  Nachbarn  nur  dadurch 
voneinander  unterscheiden,  daß  der  Mantel  des  einen  die 
Rockfarbe  für  den  anderen  abgibt,  und  umgekehrt.  An  den 
Pfeilern  des  südlichen  Seitenschiffes  in  der  Michaelskirche  zu 
Hildesheim  haben  die  Engelfiguren  (Stuckreliefs)  abwechselnd 
roten  Mantel  über  grünem  Rock  und  grünen  Mantel  über  rotem 
Rock,  die  ganze  Reihe  entlang.  Unwillkürlich  denkt  man  bei 
diesem  eintönigen  Wechsel  an  die  Mosaiken  in  San  Giovanni 
in  Fönte  von  Ravenna  (5.  Jahrhundert),  wo  durch  den  ganzen 
Kreis  männlicher  Heiligen  an  der  Rundwand  der  Taufkirche 
ein  weißer  Mantel  mit  Goldrock  und  goldener  Mantel  mit 
weißem  Rock  wechseln  '. 

In  der  karolingischen  Buchmalerei  gehen  beide  Formen 
von  Symmetrie  durcheinander.  Die  älteste  Kreuzigungsdar- 
stellung der  Handschriften  in  der  Pariser  Bibliotiiek  (älter  als 
das  neunte  Jahrhundert)  zeigt  ein  symmetrisches  Engelpaar  in 
gelbrot  gemusterten    Kleidern    mit    grünen    Flügeln.     Auf   dem 

'  Dies  wäre  ;ilso  ein  Beispiel  noch  aus  allchristlichcr  Zeit.  UnjieaclUei  der 
Restaurationen  wird  man  diese  Farbcnvcrieiiuns  für  authentiscli  halten  dürfen. 
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Abschlußdreieck  über  den  Arkadenrahmen  der  Schriftseiten 
kommen  bald  symmetrische  blaue  Vögel  vor,  bald  zwei  zu- 
einander hingewendete  Männer,  mit  Farbenwechsel  in  der 
Tracht.  Der  eine  hat  roten  Rock  und  blaue  Strümpfe,  der 
andere  blauen  Rock  und  rote  Strümpfe.  Dies  letzte  ist  ein 
Versuch,  die  spärlichen  Farben,  mit  denen  der  Handschriften- 
maler wirtschaftete,  durch  Täuschung  scheinbar  zu  bereichern. 
Zugleich  der  Ausgangspunkt,  aus  dem  der  spätere  deutsche 
Farbengeschmack  seine  Hauptnahrung  zog.  Immer  mehr 
bürgerte  sich  die  Gewohnheit  ein,  solche  vereinzelte  Steh- 
figurenpendants mit  verschiedenen  Mänteln  auszustatten,  und 
gewöhnlich  auch  noch  durch  die  Verteilung  der  Nebenfarben 
einige  Abwechslung  zu  schaffen.  Es  war  also  auch  hier  eine 
Kapitulation  unter  ehrenvollen  Bedingungen,  indem  man  dem 
fremden  Kunstprinzip  wenigstens  einen  Beigeschmack  nationaler 
Eigenart  gab. 

Der  Deichsler'sche  Altar  in  Berlin  zeigt  die  Nürnberger 
Schule  in  dieser  Praxis  bewandert.  Die  heilige  Elisabeth  auf 
dem  linken  Außenflügel  trägt  blaues  Gewand  mit  rotem  Futter 
und  weißem  Kopftuch.  Ihr  Partner,  der  Täufer,  hat  roten 
Mantel  mit  blauem  Futter  und  ist  von  dem  weißen  Lamme 
begleitet. 

Um  zu  zeigen,  wie  weit  dies  Ateliergesetz  wirkte,  wähle 
ich  als  letztes  Beispiel  ein  Altarbild  der  Provinz  Posen.  Es 
stammt  aus  der  Pfarrkirche  von  Dolzig,  entstand  im  15.  Jahr- 
hundert und  befindet  sich  jetzt  im  Museum  der  Provinzial- 
hauptstadt.  Wieder  ist  es  eine  Madonna,  von  zwei  Heiligen 
eingerahmt.  Links  eine  Figur  im  Scharlachmantel  mit  grünem 
Futter  über  weinrotem  Rock,  rechts  eine  Frau  in  grünem 
Mantel  mit  weinrotem  Rock  und  Scharlachbuch. 

Auch  noch  bei  scheinbarer  Symmetrie  wollten  deutsche 
Maler  ihre  Pinselgeschöpfe  individualisieren.  Das  zeigte  sich 
in  allerlei  Listen,  durch  die  neue  Abwechslung  geschaffen 
wird.     Der  Wechsel,  welcher  sich   bei  den   Kleiderfarben   von 
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selbst  verstand,  wurde  auch  auf  die  Hintergründe  ausgedehnt. 
Der  rote  Mann  steht  vor  einem  grünen  Teppich,  der  grüne 
vor  einem  roten  Tuch.  Das  wäre  für  einen  italienischen 
Maler  eine  positive  Unmöglichkeit  gewesen.  Die  Wandbe- 
kleidung mußte  bescheiden  im  Hintergrunde  bleiben,  und  nicht 
durch  Uneinheitlichkeit  auffällig  werden.  Der  Teppich  war 
nur  die  Folie  für  die  Menschengestalt,  auch  wenn  er  von  leb- 
hafter Farbe  war.  Aber  durch  die  zuweilen  in  Deutschland 
beliebte  Unterscheidung  wurden  zwei  Abschnitte  derselben 
Fläche  ausdrücklich  als  etwas  besonders  Interessantes  der 
Aufmerksamkeit  empfohlen. 

Es  war  nicht  etwa  die  gelegentliche  Grille  eines  einzelnen 
Kopfes,  der  auf  diese  Absonderlichkeit  verfiel,  sondern,  durch 
weite  Länderstrecken  und  abweichende  Schulgewohnheiten 
getrennt,  finden  sich  diese  Kuriosa.  Ein  paar  Bilder  solcher 
Art  kommen  in  Westfalen  vor  (Schule  des  Meisters  von  Lies- 
born, Ende  des  15.  Jahrhunderts,  Kunstverein  Münster  73  und 
74.  Vergl.  den  Katalog  der  Soester  Ausstellung  1907).  Das 
gleiche  Bildschema  verwendet  man  in  der  Werkstätte  des 
Kölner  Severinsmeisters  (Anfang  des  16.  Jahrhunderts,  Köln 
Nr.  200).  Das  waren  immerhin  benachbarte  Kunstgebiete,  die 
auch  sonst  zueinander  Beziehungen  haben.  Aber  auch  der 
Süddeutsche  Hans  von  Kulmbach  (ca.  1476—1522)  hatte  seine 
Freude  daran,  die  Hintergrundsteppiche  in  den  Farbenwechel 
einzubeziehen  (German.  Museum,  185,  186).  Es  ist,  als  wären 
diese  Maler  in  beständiger  Sorge,  daß  die  Augen  einschliefen. 
Darum  werden  sie  durch  kleine  Ueberraschungen  wach  ge- 
halten. Schließlich  ist  das  nur  die  bis  zum  Ende  verfolgte 
Konsequenz  eines  Tauschsystems,  das  für  einen  handwerk- 
mäßigen Betrieb  seine  Vorteile  hatte.  Ohne  viel  Nachdenken, 
um  von  koloristischer  Empfindung  ganz  zu  schweigen,  konnten 
auf  diese  Weise  Bildeinheiten  zusammengehalten  werden,  in 
einem  Stil,  der  früher  von  wirklichen  Meistern  in  bewußter 
Arbeit    erworben    war.     Auch    erinnert    man    sicli    vor   diesen 


—     58     - 

wechselnden  Teppichen  auf  Tafelgemälden  an  die  Wand- 
malereien der  Kirche  zu  Wienhausen  bei  Celle  (14.  Jahr- 
hundert), wo  auch  die  Hintergrundsfarben  der  Bildfelder  nach 
Schachbrettart  zwischen  Blau  und  Grün  wechseln.  Die  weite 
Verbreitung  solcher  auffallenden  Disposition  selbst  bei  ver- 
einzeltem Vorkommen  bürgt  dafür,  daß  sich  der  deutsche 
Geschmack  darin  sehr  gefiel. 

Weitere  Einzelfiguren 
Pendants    mit   ausgetauschten    Farben: 

Innenflügel  des  Magdalenenaltars  von  Lukas  Moser  (Tiefen- 
bronn 1431  oder  1451). 

Aeußere,  feste  Flügel  des  Halleraltars  (Nürnberg,  Sebaldus- 
kirche  um   1440). 

Altar  aus  Mistlau  (O.A.  Gerabronn)  Stuttgart,  Altertümer- 
Sammlung,  Schiebetüren  der  Predella. 

Oberschwäbisch  um  1490  (München,  Pinakothek,  Nr.  178,  179). 

Art  des  Hans  von  Kulmbach  (München,  Nat.  Museum,  Saal  10). 

Oberdeutsch,  Ende  des  15.  Jahrhunderts  (Bamberg,  Nr.  47,  48). 

Zwei  anonyme  Bilder,  Schleißheim,  Nr.  92  und  93. 

Anonym:  Heilige  Anna  und  Maria  (München  Nat.  Mus.,  Saal  10). 


Reine   Farbensymmetrie    in   Deutschland. 

Wenn  also  im  15.  Jahrhundert  die  Sinnesrichtung  der 
•deutschen  Künstler  selbst  der  Uebereinstimmung  noch  eine 
wechselvoll  gestimmte  Note  zu  geben  pflegte,  so  muß  es  um 
so  mehr  auffallen,  daß  in  bestimmten  Gebieten  doch  hin  und 
wieder  reine  Farbensymmetrie  angetroffen  wird.  Sogar  in  der 
eigentlichen  Heimat  des  Reihenwechsels,  im  nordwestlichen 
Deutschland,  begegnet  man  zuweilen  diesem  fremd  berührenden 
Kunstprinzip.  Die  westfälische  Malerei  war  im  Anfang  des  15. 
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Jahrhunderts  durch  Konrad  von  Soest  entschieden  auf  die  Spur 
eigentUch  deutscher  Farbenverteilung  hingewiesen  worden.  Und 
doch  kommen  in  seiner  Schule  Abtrünnige  vor,  die  sich  von 
symmetrischer  Linienführung  auch  zur  Farbensymmetrie  über- 
reden lassen.  Da  sitzt  z.  B.  auf  einem  Bilde  der  Dekanei  von 
Freckenhorst  Maria  in  der  Mitte  der  Apostel,  und  die  Würde 
dieser  Situation  wird  durch  zwei  Rot  unterstützt,  welche  sich 
sowohl  auf  ihrer  rechten,  wie  auf  ihrer  linken  Seite  unmittel- 
bar anschließen.  Ferner  gibt  es  im  Kölner  Museum  (Nr.  157 
und  158)  zwei  als  cvielleicht  westfälische  bezeichnete  Bilder, 
die  durch  ihre  Farbenverteilung  bemerkenswert  sind  (Ende  des 
15.  Jahrhunderts).  Das  eine  stellt  ein  Weltgericht  dar.  Gottvater 
in  der  Höhe,  zu  seinen  Füßen  Maria  neben  Christus.  Unten 
knieen  Heilige.  Die  Himmlischen  sind  umringt  von  sym- 
metrischen Engelgruppen,  oben  beiderseits  die  weißen ;  unten 
rechts  und  links  die  roten.  Es  ist  eine  in  Deutschland  iminer- 
hin  seltene  Erscheinung,  daß  auch  nicht  ein  einziges  Flügelchen 
oder  Gewandeckchen  aus  dem  Gleichklang  herausfällt.  Dafür 
herrscht  auf  der  Erde  der  gewohnte  Wechsel.  Noch  auffallender 
ist  die  thronende  Madonna  in  blauem  Mantel  und  Rock  zwischen 
zwei  Heiligen  kleineren  Maßstabes:  St.  Bruno  und  St.  Bernhard, 
beide  in  weiß.  Unten  knieen  auf  jeder  Seite  drei  weiße  Mönche. 
Wie  hier  die  Himmelskönigin  wie  von  schneeigen  Wolken  rings 
umschlossen  wird,  ohne  Versuch  zur  Buntheit  irgend  einer  Art, 
das  findet  innerhalb  der  deutschen  Malerei  nicht  leicht  seines- 
gleichen. Ich  notierte  vor  diesem  Bilde  meinen  ersten  Eindruck 
mit  den  Worten  :  von  italienischer  Ruhe  und  Symmetrie.  In 
der  Kölner  Schule  kommen  Neigungen  zur  Symmetrie  vor.  So 
bei  dem  Lochnerschüler,  der  den  Altar  von  Heisterbach  malte. 
Häufiger  aber  findet  sich  diese  Erscheinung  in  Schwaben.  Von 
dort  war  Lochner  nach  der  rheinischen  Kunstzentrale  gekommen. 
Er  hatte  aus  seiner  Heimat  eine  gewisse  Neigung  zur  Mono- 
chromie  mitgebracht,  besonders  sind  die  Engel  durchweg  blau 
gekleidet.     In  seinen  Hauptbildern   zeigt   Meister   Stephan  sich 
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dagegen  völlig  zum  Farbenwechsel  bekehrt,  so  daß  gerade  durch 
seine  Verschränkungen  der  Rhythmus  deutschen  Farbengefühls 
besonders  offenbar  wird. 

Anders  steht  es  um  jene  Krönung  Maria,  die  man  der 
Ulmer  Schule  um  1450—60  zuschreibt  (Stuttgart,  Museum  105). 
Schon  die  Tracht  Gott  Vaters  und  Christi,  die  in  gewohnter 
Weise  die  Krone  über  dem  Haupt  der  Jungfrau  halten,  zeigt 
nur  geringe  Unterscheidung  der  beiden  Personen.  Ueberdies 
umgiebt  ein  Blumenkranz  von  Engeln  die  Gruppe  mit  Farben, 
die  sich  in  vollkommener  Uebereinstimmung  rechts  und  links 
entsprechen. 

Noch  deutlicher  wird  der  Künstlerwille  durch  die  Farben- 
verteilung kundgetan,  wo  es  nicht  dem  starren  Schema  einer 
Zeremonie  galt,  sondern  wenn  eine  bewegtere  Szenenfolge 
größere  Freiheit  gewähren  würde.  Da  lag  es  ganz  in  der  Macht 
des  Malers,  die  tonangebende  Hauptperson  mit  ihrer  feststehen- 
den Kleidung  an  die  Stelle  zu  rücken,  wo  sie  für  sein  Farben- 
gebäude nötig  war.  Die  sich  zwanglos  ergebende  Wiederholung 
der  gleichen  Farbe,  wenn  der  Held  in  jedem  Bilde  wieder 
erscheint,  läßt  sich  im  Sinne  des  Gleichmaßes  anwenden,  in- 
dem man  die  betreffende  Figur  auf  symmetrische  Plätze  stellt, 
ebensowohl  aber  durch  Verschiebung  für  den  Reihenwechsel 
ausnutzen.  Das  erste  ist  der  Fall  bei  dem  Ehninger  Altar  (Stutt- 
gart, Museum,  80  c).  Das  Bild  wird  einem  Schwaben  um  das 
Jahr  1480  zugeschrieben.  Die  Auferstehung  Christi  ist  hier  ein- 
gerahmt von  seiner  Erscheinung  bei  der  Mutter  und  vor  dem 
ungläubigen  Thomas.  Der  Auferstandene  war  dreimal  darzu- 
stellen. Das  Scharlachrot  seines  Mantels  ist  zugleich  die  auf- 
fallendste Farbe  im  Bilde.  Von  der  Stellung  dieser  Figur  hängt 
also  die  koloristische  Formel  in  erster  Linie  ab.  Streng  frontal  steht 
Christus  im  Zentrum  des  Mittelbildes  vor  der  Türe  des  Felsen- 
grabes und  schickt  sich  an,  mitten  zwischen  den  eben  erwachen- 
den Soldaten  hindurchzuschreiten.  In  den  Seitenbildern  lehnt 
der  Erstandene  an  den  inneren  Rahmen    und  neigt   sich    sanft 
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einer  knieenden  Gestalt  entgegen,  so  daß  schon  linear  ein 
Ebenmaß  erreicht  wird.  Daß  man  dessen  recht  inne  wird,  ist 
das  Verdienst  des  dreimal  an  so  wichtigen  Punkten  im  Bilde 
erscheinenden  Scharlachs.  Bei  der  Auferstehung  und  bei  der 
Begegnung  mit  der  Mutter  pflegt  auch  sonst  in  der  deutschen 
Malerei  dieser  Zeit  die  Figur  des  Erlösers  denselben  Platz  ein- 
zunehmen. Für  die  Begegnung  mit  Thomas  war  die  Stellung 
nicht  so  geregelt.  Beim  Bartholomäusmeister  steht  Christus  als 
Zentrum  einer  größeren  Gruppe  und  Thomas  auf  der  linken 
Seite.  Der  Schwabe  aber  ließ  sich  die  Gruppierung  auch  dieser 
Gestalten  von  der  Rücksicht  auf  die  Farbensymmetrie  vor- 
schreiben, und  diejenige  Figur  mußte  rücken,  für  welche  das 
Herkommen  Freiheit  gewährte.  Die  bereits  erzielte  Wirkung 
wurde  noch  dadurch  unterstützt,  daß  die  Grabeswächter  als 
fast  symmetrischer  Rahmen  den  siegreich  vorwärts  Schreiten- 
den umschließen;  auf  beiden  Seiten  erscheint  an  ihrer  Kleidung 
sowohl  Blau  wie  Weinrot.  Nach  Konrad  Lange  ist  der  Maler 
dieses  Altars  bei  Dirk  Bouts  in  die  Schule  gegangen.  Dort 
mag  er  die  Eindringlichkeit  seiner  Gebärde,  die  gradaufrechte 
Haltung  der  Figuren,  eine  gewisse  Lebendigkeit  des  Modell- 
studiums erworben  haben.  Diese  Art  von  Farbenverteilung  aber 
war  bei  dem  Meister  von  Löwen  ganz  gewiß  nicht  zu  lernen. 
Farbensymmetrie  ist  überhaupt  im  allgemeinen  nicht  nieder- 
ländisch. 

Einige  Zeit  nach  dem  Ehninger  Altar  finden  wir  bei  den 
Altarpredellen  Zeitbloms  ein  ähnlich  einfaches,  klares  Farben- 
gleichgewicht. Zwei  Engel  großen  Maßstabes,  beide  in  blaß 
malvenfarbenen  Gewändern,  mit  lebhaft  blonden  Haaren,  breiten 
in  feierlicher  Würde,  zwischen  sich  das  Schweißtuch  mit  dem 
Antlitz  Christi,  aus.  (Stuttgart,  Gemäldesammlung,  ähnlich 
Nr.  636a,  Berlin.)  Auch  ist  die  völlig  symmetrische  Bemal- 
ung der  Schnitzerei  im  Schrein  des  Kilchberger  Altars  (Stutt- 
gart, Mus.)  zu  beachten,  in  der  uns  auch  einmal  eine  Ori- 
ginaltönung   solcher    Mittelgruppe    erhalten    ist.     Endlich   hat 
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auch  der  Schwabe  C.  F.  der  Galerie  von  Donaueschingen 
(von  1509)  an  den  beiden  Enden  seiner  Mitteltafel  und  ebenso 
auf  den  Flügeln  an  übereinstimmenden  Plätzen  die  selben 
Farben.  Eine  Summe  von  Erscheinungen,  deren  gleiche  Her- 
kunft Nachdenken  erweckt. 


Die    Folgen    italienischen    Einflusses. 

Und  nun  begannen  sich  ähnliche  Symptome  um  die  Wende 
zum  16.  Jahrhundert  auch  im  übrigen  Deutschland  einzustellen. 
Am  meisten  überrascht  die  Bekehrung  zum  künstlerischen 
Wert  des  Farbengleichklanges  bei  Dürer  und  seinem  Anhang. 
Die  Nürnberger  Malerei,  welche  vielleicht  im  ganzen  Vaterlande 
am  eigensinnigsten  deutsch  gewesen  war,  bekannte  sich  in 
ihrem  bedeutendsten  Meister  überwunden  von  dem  italienischen 
Gebrauche. 

Es  kam  damals  überhaupt  ein  neuer  Geist  über  die  Lande, 
dessen  Art  schon  häufiger  geschildert  wurde.  Die  geflissent- 
liche Unruhe  der  Linie  sänftigte  sich  an  den  überzeugenden 
Errungenschaften  eines  gereifteren  Kunstempfindens.  Statt  dem 
verschleiernden  Gedränge  oft  wahllos  zusammengetragener 
Köpfe,  Hände,  Schultern,  deren  organischen  Zusammenhang 
zwischen  zerknitterten  Gewandmassen  mehr  erraten  als  ver- 
standen werden  mußte,  bedeckten  sich  die  Bildflächen  mit  ge- 
lassener auftretenden  Geschöpfen,  die  aber  dafür  in  ihrem 
Innersten  besser  zusammenhingen  als  bisher.  Die  hohe  Schule 
des  Stehens  und  Gehens,  um  die  man  früher  leichtsinnig  herum- 
gegangen war,  hatte  die  Gebilde  deutscher  Kunst  ernstlich  in 
Zucht  genommen.  Und  seitdem  die  also  Erzogenen  sich  würdiger 
fühlten,  als  Ebenbilder  von  Menschen  zu  gelten,  paradierten 
sie  lieber  in  prächtiger  Isolierung,  als  daß  sie  sich  von  zu- 
dringlichen Nachbarn  die  Sichtbarkeit  schmälern  ließen.  Es 
wurde  freie  Bahn  auf  den  Bildflächen  für  nachdrückliches  Auf- 
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treten  und  für  jene  musikalischen  Wirkungen  von  Kontrast- 
bewegungen, welche  so  lange  unter  einem  unklaren  Streben 
nach  Reichtum,  ebenso  wie  von  dem  Bewußtsein  der  Unfähig- 
keit zum  korrekten  Gestalten  erstickt  waren. 

Mit  diesem  neuen  Wollen  von  Linie  und  Formbildung 
machte  wie  ganz  von  selbst  die  Farbenbehandlung  gemeinsame 
Sache.  Jener  hartnäckige  Kampf  gegen  die  Symmetrie,  der 
zwischen  Alpen  und  Nordsee  während  langer  Jahrhunderte 
ausgefochten  worden,  schlief  für  einige  Zeit  friedlich  ein.  Es 
war  keine  dauernde  Bekehrung.  Weder  das  formbildende 
noch  das  koloristische  Empfinden  beugten  sich  für  immer. 
Aber  zu  einem  bestimmten  Zeitpunkt  ist  auch  in  der  deutschen 
Malerei  Farbensymmetrie  herrschend  gewesen. 

In  seiner  Vaterstadt  hatte  Dürer  so  gut  wie  nichts  anderes 
als  das  koloristische  Prinzip  von  Farbenwechselreihen  vor 
Augen  gehabt.  Auch  als  er  andere  Malerei  kennen  gelernt 
hatte,  ließ  sich  die  Nachwirkung  der  früheren  Gewohnheit  in 
der  Werkstatt  gut  erkennen.  Der  Gehilfenarbeit  verwehrte  der 
ehemalige  Italienfahrer  nicht  dieses  Festhalten  an  der  alten 
Gewohnheit,  wenn  auch  sein  eigener  Pinsel  nun  andere 
Gesetze  befolgte.  In  der  Beweinung  von  Christi  Leichnam  in 
München  ist  das  zu  spüren,  wo  eine  hastige  Unruhe  von 
einem  Mittel  zum  andern  springt,  die  Kappen  abweichend  von 
den  Röcken  färbt  und  mit  Strümpfen  und  Mantelfuttern  aber- 
mals Abwechslung  herbeischafft.  Das  gab  eine  Bildfläche^ 
die  in  der  fränkischen  Hauptstadt  dem  Volksgeschmack  ent- 
gegenkam. Wer  aber  um  1500  von  der  Pegnitz  nach  der 
Adria  reiste,  der  sah  dort  ruhig  und  groß  hingebreitete  Farben- 
flächen und  empfand  das  Wohlgefühl,  wenn  jeder  einmal  an- 
geschlagene Ton  sich  frei  ausleben  durfte.  Es  muß  ein  großes 
Erstaunen  für  deutsche  Augen  gewesen  sein,  inne  zu  werden, 
wie  es  möglich  sei,  die  Bildfläche  in  so  wenige,  leicht  über- 
schaubare Abschnitte  zu  teilen,  und  nichts  als  einen  Purpur- 
stoff, einen  blauen  Himmel  und  braunes  Terrain  einer  ruhenden 
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Aveiblichen  Schönheit  zum  Geleit  zu  geben.  Auch  überraschte 
die  neue  Einsicht,  wie  farbige  Uebereinstimmung  der  Bild- 
seiten jene  Würde  und  Macht  erhöht,  die  südländische  Kunst 
schon  durch  ihre  Umrisse  der  menschlichen  Gestalt  zu  geben 
wußte.  An  Dürers  eigenhändigen  Gemälden  seiner  venezia- 
nischen Zeit  spürt  man  die  Wirkung  solcher  Eindrücke.  Er 
stellte  damals  zwei  Männer  in  Rot  und  Eisengrau  auf  schwarzen 
Tafeln  als  festen  Rahmen  um  die  gemilderte  Buntheit  seines 
Paumgärtner  Altars  (1505,  München,  Pinakothek).  Als  Einzel- 
figuren wäre  nach  heimischem  Brauch  den  beiden  Geharnischten 
-zwar  die  gleiche  Farbengruppe  zugekommen,  aber  man  hätte 
-Sie  ihnen  in  verschiedenem  Ausmaß  gewährt.  Hier  ist  von 
solcher  Unterscheidung  nicht  die  Rede.  Rot,  Grau  und  Schwarz 
-spielen  auf  jedem  Flügel  die  gleich  bedeutsame  Rolle.  Sym- 
metrie bewährt  wieder  ihre  in  Italien  längst  erprobte  Kraft, 
den  Blick  mit  sicherem  Zügel  zum  Mittelfelde  hinzulenken,  wo 
zwischen  Maria  und  Josef  das  heilige  Kind  von  einem  Engel- 
völkchen umschwärmt  wird. 

Es  war  nicht  der  neueste  Stil  italienischer  Farbenver- 
teilung,  dem  Dürer  sich  mit  diesem  Bilde  anschloß.  In  seinen 
Briefen  nach  der  Heimat  rühmte  der  Nürnberger,  daß  der  alte 
Bellini  noch  immer  der  Beste  unter  seinen  Zunftgenossen  sei. 
Aber  Bellini  hatte  damals  wie  vor  ihm  schon  Mantegna  die 
traditionellen  Farbenvorschriften,  die  seit  dem  Trecento  ge- 
golten hatten,  überwunden.  Man  war  zu  anderen  Normen 
übergegangen.  Aber  auf  den  Sohn  des  Nordens  muß  grade 
das  alte  italienische  Gesetz,  das  noch  durch  das  Zeugnis  vieler 
Altarwerke  in  allen  Kirchen  zu  ihm  redete,  um  so  mehr  ge- 
wirkt haben,  als  sich  Spuren  davon  auch  in  der  modernen 
Kunst  des  Landes  noch  Tag  für  Tag  bemerkbar  machten  K 
Dem  Fremden,  der  gekommen  war,  um  zu  lernen,  ging  die 
Einsicht  auf,   daß  auch    für   die  Farbenkomposition  seine  und 

*    Vcrg).  S.  24. 
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seiner  Landsleute  Kunst  eine  notwendige  Stufe  nachzuholen 
hätte. 

So  entstand  der  Paumgärtner  Altar.  Noch  nachdrücklicher 
und  feierlicher  mischt  die  Farbe  ihre  beruhigenden  Rhythmen 
in  die  Majestät  des  Liniengefüges,  mit  dem  Dürer  im  Wiener 
Allerheiligenbilde  (1511)  seinen  veränderten  Empfindungen  be- 
redten Ausdruck  gab  ^ 

Der  Goldbrokat  nimmt  unten  die  Mitte  ein.  Die  beiden 
Größten  der  Erde,  Kaiser  und  Papst,  knieen  in  gleichem 
farbigem  Glänzen  einander  gegenüber,  und  jeder  von  ihnen 
führt  einen  Vasallen  in  rotem  Gewände  hinter  sich  her.  Hier 
ist  der  koloristische  Gleichklang  fest  und  dauerhaft  verankert. 
Senkrecht  über  dieser  Gruppe  schwebt  das  Blau  und  Grün 
von  Gottvaters  Ornat.  Damit  dem  Rechts  und  Links  gleiches 
Recht  werde,  ist  die  Farbe  flügelartig  schirmend  und  ganz 
ebenmäßig  um  die  Kreuzarme  ausgebreitet,  an  denen  der 
Dulderleib  des  Sohnes  hängt.  Engelscharen  schließen  sich  an, 
von  denen  als  Sichtbarstes  das  vorderste  Paar  in  Goldge- 
wändern über  Weiß  mit  roten  Flügeln  die  Farbensymmetrie 
noch  mehr  in  die  Breite  dehnt.  Auch  von  dem  geöffneten 
mittleren  Gestaltenkranz  schiebt  es  von  beiden  Seiten  her  rot 
nach  den  Füßen  Christi  hin,  als  nochmalige  Betonung  der  Farben- 
übereinstimmung, ehe  die  Abweichungen  beginnen,  welche  die 
Komposition  vor  altertümlichem  Schematismus  bewahren.  Es 
hebt  an  mit  Maria  in  Blau  als  Führerin  der  Frauen,  welcher 
Johannes  vor  der  Männergruppe  in  Grün  gegenüberkniet.  Und 
nun  folgt  überall  der  Reichtum  des  Bunten,  von  dem  deutscher 
Geschmack  noch  immer  ein  ganzes  Füllhorn  übrig  hat.  Es 
flattert  von  allen  Seiten  mit  anderen  Farbenpunkten  herbei, 
welche  von  dem  Schwergewicht  der  symmetrischen  Leitmotive 
zu  vollen  Akkorden  zusammengehalten  werden. 


'  Ueber  das  formale  Gleichgewicht   dieser  Komposiiion  verg'l.  Wülffliiis  Schil- 
derung in:  Die  Kunst  Albrecht  Dürers,  S.  155  ir. 

P.  5 
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Man  muß  zugeben,  daß  Dürer  in  den  Geist  des  italienischen 
Kolorismus  eingedrungen  war. 

Man  würde  ähnliciie  Kompositionen  bei  ihm  noch  häufiger 
i<onstatieren  können,  wenn  mehr  von  seinen  späteren  Bild- 
entwürfen zur  Ausführung  gekommen  wäre.  In  einem  wichtigen 
Fall  unterrichten  uns  wenigstens  einige  Zeichnungen,  welches 
seine  koloristischen  Absichten  waren.  Wölfflin  hat  die  Studien 
zusammengestellt,  die  Dürer  für  ein  repräsentatives  Marienbild 
im  Sinne  der  Santa  Conversatione  um  das  Jahr  1522  machte. 
Früher  hatte  er  Maria  schier  unzählige  Male  gemalt  und  ge- 
zeichnet. Sie  erschien  da  als  die  liebe  Frau  und  Mutter  sehr 
menschlich  deutsch.  Alles,  selbst  buntgemischtes  Getier,  darf 
ihr  vertraulich  nahen.  Nun  sollte  die  Verehrungswürdige  auch 
einmal  als  königliche  Schirmerin  im  Kreise  ihrer  Vasallen  ge- 
zeigt werden.  Der  genannte  Kunsthistoriker  bemerkte,  daß  auf 
dem  Entwurf  der  Sammlung  Bonnat  die  beiden  Männer,  die 
Maria  zur  Rechten  und  Linken  begleiten,  durch  die  Inschrift 
'<rot»  als  Pendants  und  als  künftige  Stützen  der  Farbenkom- 
position bezeichnet  wurden.  Bei  der  früheren  Zeichnung  in 
Chantilly  war  diese  wichtige  Rolle  den  beiden  Engeln  auf  den 
Thronstufen  zugewiesen,  welche  als  «gelb»  vorgemerkt  werden. 
Dafür  sollte  von  den  beiden  Männern  neben  Maria  nur  der 
eine  rot,  der  andre  aber  violett  werden.  Ein  Paar  genügte 
jetzt  nach  der  Ansicht  Dürers,  der  Farbe  Halt  zu  geben,  wo 
es  sich  um  eine  feierliche  Wirkung  handelte,  aber  diese  eine 
Symmetrie  sollte  auch  nicht  fehlen. 

Dies  war  der  letzte  Tribut,  den  der  Meister  an  Italien 
zollte.  Für  die  beiden  Apostelpaare  in  München,  deren  Mittel- 
stück leider  nicht  existiert,  wurde  ein  anderes  Gesetz  befolgt. 
Es  war  aber  nicht  wieder  die  alte  deutsche  Norm.  Mit  den 
vier  Männern  hätte  sich  sehr  wohl  der  typische  Reihenwechsel 
bauen  lassen,  wie  er  z,  B.  auf  den  Flügelinnenseiten  des  Jabacher 
Altars  (München,  Pinakothek,  245,  246)  angedeutet  ist.  Aber 
nach  so   etwas  stand  Dürer   nicht   mehr  der   Sinn.    Vielmehr 
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tat  er  nun  den  Schritt,  der  in  Italien  seit  Mitte  des  15.  Jahr- 
hunderts häufiger  und  in  den  letzten  Jahrzehnten  jenes  Zeit- 
raums hie  und  da  auch  von  rheinländischen  Malern  gemacht 
worden  war.  Beide  Bildseiten  erhielten  prinzipiell  voneinander 
abweichendes  Ansehen.  Als  ein  anders  gearteter  steht  der 
Jüngling  Johannes  in  lodernden  Farben  dem  milden  Weiß  des 
Mannes  Paulus  gegenüber.  Dürer,  dessen  Kolorit  niemals  von 
zarter  Natur  gewesen  war,  scheute  sich  nicht,  die  Feuerfarbe 
jenes  Mantels  noch  durch  beträchtliche  Flecken  von  Gras- 
grün zu  schüren.  Dagegen  stach  natürlich  die  Farblosigkeit  auf 
Paulus  Seite  doppelt  auffallend  ab.  Auch  die  Nebenfarben  bringen 
nur  neue  Töne  und  dienen  keineswegs  zum  Ausgleich  des 
Kontrastes.  Aneinander  gebunden  werden  die  beiden  Flächen 
nur  durch  die  ungeheure  Wucht  der  Falten,  welche  wie  zwei 
Gießbäche  aus  gleicher  Höhe  in  leise  modifizierter  Richtung 
zu  Boden  stürzen.  Die  Linienergänzung  hat  in  Deutschland  wie 
schon  vorher  in  Italien  die  Farbensymmetrie  abgelöst. 

Schon  1506  hätte  Dürer  aus  Venedig  die  neue  Komposi- 
tionsweise mitbringen  können.  Bei  seinem  ersten  Wege  in  die 
Welt  muß  er  sogar  noch  im  Heimatlande  in  Schongauers 
Schule  Gemälde  angetroffen  haben,  die  farbig  in  zwei  Hälften 
gegliedert  waren.  Aus  den  Niederlanden  ist  diese  Gepflogen- 
heit rheinaufwärts  gekommen.  Schon  für  Jan  Eyck  und  Roger 
van  der  Weyden  war  dies  der  selbstverständliche  koloristische 
Stil  K  Ob  auch  für  Dürer  die  niederländische  Reise  zu  der 
Neuerung  den  Anstoß  gab,  oder  ob  sich  sonst  Geschautes  erst 
nach  der  neuen  Anregung  bei  dem  Nürnberger  zu  eigenen 
Taten  verdichtete,  läßt  sich  nicht  entscheiden.  Jedenfalls  ist 
die  entschlossene  Buntheit,  mit  der  die  Apostelbilder  behandelt 
sind,  mehr  nordisch  als  südländisch. 


'  Ausnahmsweise  finden  sich  in  den  Niederlanden  symmetrischgefUrbte  Engel 
z.  B.  beim  Meister  von  Flömalle  (tätig  1430—60),  Kreuzigung,  Berlin,  und  bei  Hugo 
van  der  Goes  (f  1482),  Tod  der  Maria,  Brügge,  loh.  Hospital. 
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Weitere     Erscheinungen     der     F  a  r  b  e  n  sy  m  m  et  r  ie 
seit   dem    16.  Jahrhundert. 

Der  Antrieb,  die  Bildhälften  farbig  voneinander  zu  unter- 
scheiden, brauchte  Deutschland  also  nicht  erst  von  Dürer  zu 
kommen.  Dagegen  hat  er  im  Sinne  symmetrischer  Komposition 
auf  diejenigen  gewirkt,  die  in  seine  Nähe  kamen.  Schäuffelein 
(1480/ 90 -1539/40)  hat  sich  am  entschiedensten  in  dieser 
Richtung  führen  lassen.  Seine  Dreifaltigkeit  in  Nördlingen  wird 
gestützt  von  drei  symmetrisch  gekleideten  Engelpaaren.  Bei  der 
Krönung  Mariens  (München,  Pinakothek)  sitzen  Gottvater  und 
Christus  einander  in  violetten  Röcken  und  Purpurmänteln  ge- 
genüber. Man  erinnert  sich,  wie  selten  in  dieser  Gruppe  solche 
Uebereinstimmung  stattfand.  Das  Ecce  homo  Schäuffeleins  in 
der  Burg  von  Nürnberg  und  das  Wandbild  im  Rathaus  von 
Nördlingen  zeigen  wenigstens  eine  gewisse  Neigung  zur  Sym- 
metrie, da  unter  den  vielfach  über  die  Bildfläche  verteilten 
Figuren  wiederholt  Blau  und  Rot  an  einander  ungefähr  ent- 
sprechenden Stellen  wiederkehren. 

Schaffner,  Altdorfer  und  Baidung  Grien  ihrerseits  neigten 
zu  einer  viel  moderneren  Farbenbehandlung.  Aber  dennoch 
haben  auch  sie  gelegentlich  der  Symmetrie  ihren  Tribut  ent- 
richtet. Schaffner  (1480 — 1541)  tat  es  erst  am  Ende  seines 
Wirkens.  Es  scheint,  als  wenn  auch  bei  ihm  direkt  in  Italien 
gewonnene  Eindrücke  einen  Geschmackswechsel  herbeiführten  ^ 
Nachdem  er  früher  nach  feinerer  Nuancenmalerei  gestrebt  hatte, 
die  den  Ausdruck  für  Beleuchtungsstimmungen  schaffen  sollte, 
kehrte  er  zuletzt  doch  zu  bestimmt  gegeneinandergestellten 
Lokalfarben  zurück.  Und  da  kam  ihm  dann  auch  eine  symme- 
trische Farbenverteilung  wie  von  selbst.  Sie  findet  sich  in  dem 
Münchener  Marienzyklus  in  der  Pfingstszene.  Die  Jungfrau 
nimmt  auch  hier  —  wie  gewöhnlich  —  die  Mitte  ein.  Rechts 
und    links   im  Vordergründe    wird  das  Bild  flankiert  von  zwei 

»   Vfrl.  PücUler-Limpurg,  Siud.  z.  d.  K..  H.  20. 


—     69     — 

Jüngern  in  roten  Mänteln.  Auch  den  Hintergrund  beherrschen 
symmetrische  Farben.  In  der  Mitte  zwei  Rot  eingerahmt  von  je 
einem  violetten  Gewände. 

Altdorfer  (1480  —  1538)  gibt  seiner  Madonna  in  Wolken 
(München)  eine  symmetrisch  gekleidete  Engelgesellschaft.  Oben 
schweben  zwei  rote  mit  der  Krone,  und  mit  der  gleichen  Farbe 
schließt  an  jener  Seite  die  Schar  der  Flügelkinder  ab. 

Baidung  Grien  (1475 — 1545)  sollte  man  noch  weniger  als 
den  andern  Neigung  nach  dieser  Richtung  zutrauen.  Viel  kon- 
sequenter und  erfolgreicher  als  Schaffner  spürte  er  den  Ver- 
änderungen der  Farbe  durch  das  Licht  nach,  hierin  nur  über- 
troffen durch  Matthias  Grünewald.  Bei  der  Verkündigung  gibt 
Grien  eine  Sonnenwirkung,  die  Nuancen  unmerklich  ineinander 
fließen  läßt,  wenn  sie  auch  den  starken  Farben  gegenüber  noch 
machtlos  ist.  Die  Christnacht  gibt  er  als  Dunkelheit,  aus  der 
nur  helle  Einzelheiten  herausleuchten.  Da  war  kein  Raum  für 
die  Auseinandersetzungen  zwischen  den  Farbenmächten,  sei  es 
als  Gleichklang  oder  Wechsel.  Und  doch  stellte  dieser  Maler 
in  der  Marienkrönung  des  Freiburger  Altars  (1516)  das  Muster- 
beispiel einer  völlig,  symmetrischen  Farbenkomposition  auf. 
Ganz  dekorativ  einfache  Lokalfarben  stehen  teppichmäßig  neben- 
einander und  verbinden  Mittelbild  und  Flügel  zu  einem  wohl- 
durchdachten Ganzen.  Maria  sitzt  zwischen  würdig,  gleichmäßig 
nach  beiden  Seiten  herabgezogenen  blauen  Mantelfalten  in  der 
Bildmitte.  Ihr  zu  Seiten  Gott  Vater  und  Sohn,  beide  mit  den 
gleichen  roten  Mänteln,  —  nicht  wie  sonst  wohl  in  Deutsch- 
land, wo  wenigstens  zwei  verschiedene  Rot  gewählt  werden, 
wenn  schon  auf  nachdrücklichere  Farbenunterscheidung  der 
beiden  Personen  verzichtet  wird  '.  Dem  wenig  sichtbaren  blauen 
Rock  Gott  Vaters  entspricht  die  bläuliche  Weltkugel  in  Christi 
Hand.  Die  Flügel  sind  gefüllt  mit  den  zwölf  Aposteln  als  zwei 
Gruppen.     Also   jederseits   sechs  Männer  in  Weiß  mit  kleinen 


1   Bernhard  Siricgtl,  Stuitgart,  Museum.  32.  —  Krönung  Maria,  München,  Nai. 
Museum  Nr.  8,  Saal  11. 
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Beigaben   von   Rot.    Wieder  nur  eine   Nuance,   diesmal   etwas 
mehr  zum  Scharlacii  neigend  als  das  Rot  im  Hauptbilde. 

Auch  überall  sonst  in  Deutschland  bietet  sich  bald  ver- 
einzelt, bald  allgemeiner  das  Schauspiel  der  Farbensymmetrie. 
Die  ersten  beiden  Jahrzehnte  des  16.  Jahrhunderts  sind  voll 
von  der  Freude  an  dieser  neuen  Errungenschaft. 

Bei  dem  Schwaben  Zeitblom  so  etwas  zu  finden,  wird 
freilich  nach  den  früheren  Bemerkungen  (vgl.  S.  59  ff.)  über 
die  Gepflogenheiten  dieser  Kunstprovinz  nicht  Wunder  nehmen. 

Aber  selbst  in  Köln,  der  Hochburg  des  Farbenwechsels, 
taucht  im  Werk  des  Meisters  von  St.  Severin  (Anfang  des  16. 
Jahrhunderts)  und  des  Sippenmeisters  (um  1500)  gelegentlich 
ein  volles  Farbengleichgewicht  auf,  so  sehr  dies  auch  gegen 
sonstige  Eigenschaften  ihrer  Malerei  zu  streiten  scheint.  Be- 
sonders eindrucksvoll  ist  jene  Himmelfahrt  Maria  in  Augsburg 
vom  Severinmeister,  die  in  ganz  altertümlichem  Sinn  streng 
symmetrisch  angeordnet,  von  gleichfarbigen  Engelpaaren  um- 
geben, und  durch  zwei  Figuren  in  Rot  und  Weiß  auch  im 
unteren  Geschoß  —  bei  der  Menschenreihe  —  symmetrisch 
abgeschlossen  ist. 

Solche  Erscheinung  zeigt  genugsam,  welche  Gesinnung 
in  der  Luft  lag. 

Fragt  man  nun  nach  der  Herkunft  der  Farbensymmetrie 
in  Deutschland,  so  gäbe  es  zwei  Erklärungsmöglichkeiten. 

Gelegentlich  ist  das  Vorkommen  symmetrischer  Farben- 
verteilung in  der  karolingischen  Buchmalerei,  das  Erbe  alt- 
christlicher Kunsttradition  gestreift  worden.  Es  wäre  nicht  aus- 
geschlossen, daß  neben  dem  siegreich  vordringenden  Reihen- 
wechsel sich  die  Anhänglichkeit  an  ehemalige  Ueberzeugungen 
im  Unterbewußtsein  der  Nation  erhalten  und  viel  später  in 
gelegentlichen  Aeußerungen  zutage  getreten  wäre.  Wahrschein- 
lich will  mich  dies  nicht  dünken,  da  das,  was  ich  die  deutsche 
Art  der  Farbenverteilung  nenne,  so  allgemein  verbreitet  war, 
und  so  zuversichtlich  überall  auftrat. 
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Wenn  man  überdies  bedenkt,  daß,  wo  sich  in  der  Zeit 
um  1500  Farbensymmetrie  in  Deutschland  fand,  Beziehungen 
zu  Italien  vorhanden  waren,  so  ist  die  Vermutung  wohl  nicht 
zu  kühn,  daß  es  auch  in  der  vorhergehenden  Epoche  speziell 
in  Westfalen  und  Schwaben  südländische  Einflüsse  waren, 
die  solche  ungewöhnliche  Stilerscheinung  mit  sich  brachten. 
Für  Westfalen  sind  längst  Beziehungen  zur  Kunst  des  Trecento 
nachgewiesen  und  in  der  Ulmer  Plastik  hat  kürzlich  Paul 
Hartmann  um  die  Zeit  1350  —  1400  italienische  Einflüsse  wahr- 
genommen. Von  Augsburg,  und  wie  Gebhardt  erzählt,  auch 
von  Nürnberg  wanderten  die  Maler  schon  in  der  ersten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  über  die  Alpen.  Giovanni  d'Allemagna 
nannte  man  jenen  Augsburger,  der  sich  in  Venedig  seßhaft 
machte  und  in  der  Werkstatt  der  Vivarini  arbeitete.  Bei  Bar- 
tolomeo  Vivarini  fanden  wir  Spuren  von  deutschem  Farben- 
wechsel. So  gingen  die  Beziehungen  hin  und  her.  Wie  die 
Gestalten  der  deutschen  Kunst  sich  an  diesen  Berührungen 
wandelten,  so  mußte  auch  die  Farbenanschauung  der  so  viel 
fortgeschritteneren  Kunst,  die  so  eindringlich  auftrat,  und  die 
überdies  so  leicht  zu  durchschauen  war,  auf  die  naiven  Augen 
der  Nordländer  wirken.  Mit  solchen  Eindrücken  beladen  kehrten 
sie  in  die  Heimat  zurück,  und  in  ihrem  ferneren  Wirken  spürte 
man  die  Früchte  der  auf  der  Reise  gesammelten  Erkenntnisse. 


Doch  waren  die  Deutschen  nicht  die  einzigen  Nachzügler, 
welche  auf  der  Spur  des  italienischen  Farbenstils  marschierten, 
als  die  Kolonnen  des  Südens  bereits  in  anderer  Richtung  ab- 
geschwenkt waren.  Allerdings  werden  es  später  nur  ver- 
einzelte Fälle,  wo  man  auf  die  ehrwürdige  Kunstformel  zurück- 
griff,  weil  sich  gewisse  Werte  durch  sie  am  unzweideutigsten 
aussprechen  ließen.  Aber  es  ist  interessant,  selbst  an  ganz 
wenigen  Beispielen  zu  ermessen,  wie  weit  und  wie  lange  dies 
Kunstprinzip  nachwirkte. 
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Fast  fällt  es  schwer  zu  glauben,  daß  es  grade  Rubens 
mit  seiner  leicht  beweglichen,  lichtfrohen  und  höchst  modernen 
Farbe  beliebte,  für  ein  repräsentatives  Altarbild  nach  altem 
Schema  zur  Farbenübereinstimmung  der  Flüge!  seine  Zuflucht 
zu  nehmen.  Im  Mittelbild  des  Ildefonso-Altars  (Wien)  hatte 
der  Maler  allerdings  alle  Freiheiten  seines  Zeitalters  und  die 
weitgehenden  Zauberkünste  seiner  Palette  zur  Umgestaltung 
des  feierlichen  Motivs  der  Santa  Conversatione  angewendet. 
Die  Thronwand,  vor  der  die  Madonna  Platz  genommen  hat, 
um  dem  knieenden  Kirchendiener  das  Amtsgewand  huldvollst 
eigenhändig  zu  überreichen,  ist  aus  der  linken  Bildecke  schräg 
in  den  sich  verdunkelnden  Raum  hineingeschoben.  So  werden 
von  den  vier  heiligen  Frauen,  die  als  Ehrendamen  der  fest- 
lichen Handlung  beiwohnen,  die  zwei  auf  der  linken  Seite 
ganz  in  den  Vordergrund  gerückt,  die  anderen  dagegen  teils 
von  den  beiden  Hauptpersonen  verdeckt,  und  überdies  noch 
durch  vermindertes  Licht  der  Aufmerksamkeit  entzogen.  Die 
rechte  obere  Bildecke  ist  von  Schattenmassen  erfüllt,  während 
von  links  oben  grelle  Sonnenstrahlen,  zu  breitem  Strom  ver- 
einigt, eine  Anzahl  nackter  Putten  schräg  nach  der  Bildmitte 
herabreißen.  So  sind  die  beiden  Bildhälften  durch  Licht  und 
Schatten  als  Widersacher  einander  gegenübergestellt.  Etwas 
ganz  Unerhörtes,  wenn  man  an  die  frühere  Gestaltung  solcher 
Szenen  und  selbst  noch  an  die  milden  Lichtstrahlen  denkt,  die 
bei  Domenico  Veneziano,  Piero  dei  Franceschi  oder  Bellini  den 
Nischensitz  der  Madonna  streichelnd  berühren  und  darum  die 
Unterscheidung  der  Bildhälften   nur   ganz  vorsichtig  andeuten. 

Die  Farbe  darf  natürlich  nicht  hinter  solcher  Vehemenz 
der  Unsymmetrie  zurückbleiben.  Im  Licht  läßt  dieser  Fein- 
schmecker der  Nuancen  seine  Himbeerfarben  von  grauen 
Reflexen  überdampfen,  und  daneben  knisternden  Kupferglanz 
auf  der  Höhe  von  Mantelfalten  spielen.  Namenlose  Farblosig- 
keiten  von  unendlichem  Reichtum  umwehen  als  Schleierstoffe, 
die   Haarwogen    und    duftige   Frische   perlmutterschimmernden 
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Fleisches.  Milchiges  Weiß  schaukelt  auf  Atlasglätte,  Gold- 
borten gleißen  bescheiden,  und  die  halbversteckte  Note  eines 
hellblauen  Rockes  wird  von  Marias  Mantel  aufgenommen  und 
weitergeführt,  bis  unmittelbar  an  das  schneidende  Scharlach- 
rot, mit  dem  dieser  Kenner  malerischer  Oekonomie  die  Süßig- 
keit so  vieler  schmachtender  Farbentöne  würzt. 

Diesem  Schwall  von  jubelnden  Kolorismen  antworten 
drüben  nur  die  zurückhaltenden  Noten  der  Tracht  des  Kirchen- 
fürsten und  durch  Schatten  gedämpfte  Frauenkleider,  an  denen 
allein  grün-rote  Schillerfarben  bemerkbarer  werden.  Dies 
blitzende  Juwel  von  Malerei  hat  also  wie  jeder  wirkliche 
Edelstein  eine  besondere  Lichtseite,  wo  das  intensivste  Feuer 
strahlt.  Ihm  gibt  der  Maler  eine  farbig  ernstere  Fassung 
durch  die  gleichgefärbten  Stifterbilder  auf  den  Flügeln,  lieber 
die  Säulenhintergründe  der  Seitenbilder  fallen  in  überein- 
stimmenden Stoffmassen  die  roten  Vorhänge,  denen  sich  in 
den  unteren  Ecken  die  Samtbedeckung  der  Betpulte  in  der- 
selben Farbe  anschließen.  Dazu  die  steif  symmetrischen  Pracht- 
falten des  Fürstenpaares,  beide  in  Goldstoff  mit  Rotlila,  ge- 
leitet von  der  empfehlenden  Gebärde  der  Schutzpatrone.  Diese 
Heiligen  tragen  Schwarz,  doch  neigt  das  des  Mannes  etwas 
zum  Rötlichen.  Auch  Weiß  kommt  auf  beiden  Seiten  vor  und 
macht  nachträglich  eine  Ungleichheit  des  Mittelbildes  gut.  Wo 
in  der  Mitte  viel  Weiß  war,  fügt  nämlich  der  Flügel  nur  eine 
kleine  Gabe  dieser  Farbe  durch  den  Hermelinstreif  des  knieen- 
den Fürsten  hinzu.  Wo  in  der  Madonnenumgebung  Schatten  das 
Weiß  beschränkte,  tritt  auf  dem  anstoßenden  Flügel  das  Kleid 
der  Stifterin  ausgleichend  ein  mit  seiner  breiten  weißen  Fläche. 

Und  so  klingt  diese  stürmisch  begonnene  Malerei,  über 
deren  Linienverschiebungen  nur  das  lockere,  freie  Schweben 
der  Farben  nicht  gleich  klar  werden  ließ,  zuletzt  durch  streng 
beobachtete,  traditionsmäßige  Symmetrie  wie  ein  feierlicher 
Schlußakkord  in  den  verhallenden  Lobgesang  früherer  Kiichen- 
kunst  ein. 
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So  war  es  auch  nichts  als  Gehorsam  gegen  die  aus 
Italien  stammende  Tradition,  die  Velasquez,  den  man  den 
Vater  der  neuen  Malerei  genannt  hat,  veranlaßte,  bei  seiner 
Marienkrönung  sich  streng  im  Banne  der  Symmetrie  zu  halten. 
Von  etwas  erhöhtem  Sitz  aus  lassen  die  Arme  von  Gott 
Vater  und  Sohn,  von  rechts  und  links  herreichend,  einen 
Blumenkranz  auf  das  Haupt  der  Jungfrau  herabsinken.  Beide 
sind  völlig  gleich  gekleidet  in  violette  Röcke  und  Mäntel  von 
purpurartigem  Karmin  ^ 

Da  ist  die  Farbensymmetrie  im  feierlichen  Andachtsbild 
noch  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts.  Ausgespielt 
ist  damit  ihre  Rolle  noch  keineswegs.  Hier  und  da  meldet 
sie  sich  immer  wieder.  Wenn  auch  die  neuere  Malerei  sich 
vorzüglich  der  Kultur  von  Nuancen  widmete,  und  Lichtpro- 
bleme ihre  Aufgabe  bildeten,  so  führt  doch  das  Verlangen 
nach  dekorativer  Monumentalität  selbst  Künstler  unserer  Tage 
zur  stark  sprechenden  Lokalfarbe  zurück.  Für  erhabene 
Wirkungen  findet  sich  dann  ganz  von  selbst  Farbensymmetrie 
wieder  ein.  Ferdinand  Hodler,  der  öfter  für  seine  Menschen- 
reihen nur  eine  einzige  Gewandfarbe  zuließ,  um  die  volle 
Flächenwirkung  durch  gereihte,  gleichartige  Farbenmarkierungen 
an  der  Wand  zu  bekräftigen,  kam  endlich  (im  Sommer  1911) 
zu  einer  im  Sinne  italienischer  Symmetrie  gruppierten  Unter- 
scheidung. Von  dunklerem  gleichen  Blau  sind  die  Gewänder 
der  die  Wandmitte  einnehmenden  Frauengestalten.  Helleres 
Blau  umrahmt  mit  den  Kleidern  der  äußersten  rechten  und 
äußersten  linken  Figur  das  Bild  ein. 

Es  scheint,  daß  die  vom  italienischen  Mittelalter  gefundene 
Formel,  dem  menschlichen  Gefühl  für  alle  Zeit  am  voll- 
kommensten die  Genugtuung  einer  erhabenen  Harmonie  mit- 
zuteilen vermag.  Und  so  dürfte  sich  die  Farbensymmetrie 
auch  künftig  von  Zeit  zu  Zeit  wieder  einstellen. 


Nach  Angabe  von  Justi. 


DIE    NEUE    FARBENVERTEILUNG. 


Farbige    Unterscheidung    der    Bildhälften. 

Seit  dem  15.  Jahrhundert  kam  ein  wesentlich  anderer  Stil 
auf,  während  sich  gleichzeitig  die  gewohnten  Formen  der 
Farbenkomposition  langsam  auslebten.  Die  Symptome  zeigten 
sich  in  Italien  zuerst,  aber  unabhängig  davon  gewann  eine 
verwandte  Bewegung  in  den  letzten  Jahrzehnten  dieses  Zeit- 
raums auch  in  Deutschland  Boden.  Da  dieser  veränderte  Stil 
das  Wesen  der  vorangegangenen  Kunstart  in  einer  neuen 
Weise  beleuchtet,  so  muß  hier  die  moderne  Art  der  Farben- 
verteilung wenn  auch  nicht  in  ihrer  Entwicklung  geschildert 
doch  in  ihrem  Charakter  erklärt  werden. 

Die  Wandlung  zeigte  sich  in  folgender  Weise.  Die  Farben- 
kette, welche  bisher  die  ganze  Fläche  der  Bildtafel  oder  das 
gesamte  Gefüge  eines  Flügelaltars  zusammengehalten  hatte, 
löste  sich  und  ermöglichte  den  einzelnen  Gliedern  nähere  Be- 
ziehungen zueinander.  Die  nahen  Nachbarn  traten  in  ein  in- 
timeres Verhältnis  und  der  Gegensatz  flüchtete  sich  in  die 
Opposition  größerer  Bildzonen.  Man  unterschied  nicht  mehr  so 
lebhaft  wie  bisher  von  Platz  zu  Platz,  dagegen  sahen  nun 
beide  Bildhälften  verschieden  aus.  Noch  mehr  trennte  sich  der 
rechte  Flügel  vom  linken.  Um  beim  Bilde  der  Kette  zu  bleiben 
mag  man  sich  die  Sache  so  vorstellen:  Wie  einer  ihrer  Eisen- 
ringe vom  folgenden  durch  einen  vollen  Richtungswechsel  ge- 
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schieden  ist,  so  daß  der  Querschnitt  des  ersten  horizontal 
lagert,  während  der  des  zweiten  vertikal  steht,  so  hatte  bisher 
jede  einzelne  Farbe  einen  koloristischen  Richtungswechsel  gegen 
ihren  Nachbar  ausgeführt.  Rot  hob  sich  kräftig  von  Blau  oder 
Grün  ab.  Eine  warme  und  eine  kalte  Farbe  schürten  mit  ihrem 
Wettstreit  die  Glut  der  Schönfarbigkeit.  Soweit  das  Bild  reichte, 
wiederholten  sich  die  Verschränkungen  koloristischer  Glieder. 
Immer  tauchte  dasselbe  Rot,  dasselbe  Blau  wieder  auf.  So  war 
es  jahrhundertelang  gewesen.  Nun  aber  wurde  es  anders.  Ein 
und  die  andere  Farbenpotenz  hält  sich  von  gewissen  Bildzonen 
fern,  um  dafür  andere  zu  beherrschen.  Und  zwar  geschieht  das 
nicht  zufallsmäßig  etwa  gedrängt  durch  die  Notwendigkeit  der 
Personenfolge,  die  einer  bestimmten  nur  einmal  auftretenden 
Figur  ein  farbiges  Erkennungszeichen  zukommen  läßt.  Das  war 
auch  früher  vorgekommen.  Aber  dann  führten  immer  die  anderen 
Kräfte  den  hergebrachten  Reigentanz  auf,  so  daß  man  das 
Fernbleiben  einer  einzelnen  nicht  besonders  spürte. 

Von  jetzt  an  aber  halten  sich  wiederholt,  ja  grundsätzlich 
bestimmte  Farbenverbindungen  zusammen  und  räumen  dann 
von  ihnen  abweichenden  Kombinationen  das  Feld. 

Dazu  kommt  ein  Zweites.  Die  aufeinanderfolgenden  Ketten- 
glieder sind  nicht  mehr  zu  farbigem  Richtungswechsel  ver- 
pflichtet. Den  naiven  Gegensatz  ganz  ungebrochener  Farben 
als  Nachbarn  wird  man  von  nun  an  seltener  finden.  Statt  daß 
Glied  gegen  Glied  die  Wendung  von  neunzig  Grad  machte, 
traten  sich  verwandte  Farbenqualitäten  vertraulich  nahe.  Es 
knüpften  sich  Bündnisse  hüben  und  drüben,  die  in  geschlossenen 
Massen  gegen  die  opponierenden  Kräfte  der  anderen  Bildseite 
vorrückten  statt  der  Kleinfehde,  welche  die  Gegner  bisher  im 
Nahkampf  miteinander  ausgefochten  hatten. 

Doch  werden  bestimmte  Beispiele  besser  als  weit  ausge- 
sponnene Theorien  erläutern,  worauf  es  hier  ankommt. 

Das  Abendmahl  Andreas  del  Castagno  in  Sta.  Apollonia 
in  Florenz    bot  schon  um  die  Mitte  des   15.  Jahrhunderts  dies 
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neue  Schauspiel.  Um  Christus,  der  wie  gewohnt  den  Mittei- 
platz  an  der  langen  Tafel  inne  hat,  sammeln  sich  drei  Figuren 
in  ähnlichen  Farben.  Petrus  und  Johannes  tragen  Gelbbraun, 
der  eine  mit  Weiß,  der  andere  mit  blassem  Violett.  Judas, 
der  sich  mit  seinem  starren,  finsteren  Profil  wie  eine  Schick- 
salsdrohung vor  die  Hauptgruppe  gedrängt  hat,  erhielt  etwas 
dunkler  braunen  Mantel  und  blaugrauen  Rock  —  ein  Ring  von 
verwandten  Farben,  die  das  helle  Blau  und  Rosa  des  Heilands 
einschließen.  Man  beachte  daß  in  dieser  Gruppe  das  Braun 
dreimal  das  Blau  zweimal  in  verschiedenen  Nuancen  wieder- 
kommt und  daß  sich  das  verwandte  Violett  hinzufindet.  Kräf- 
tigeres Blau  und  Rosa  steht  auf  der  linken  Bildseite  zweimal, 
verschwindet  dagegen  fast  auf  der  rechten,  wo  statt  dessen 
das  Hellblau  und  Rosa  von  Christi  Anzug  wiederholt  wird. 
So  strahlen  also  verschiedenartige  koloristische  Verbindungen 
von  der  Mitte  nach  den  Bildenden  aus. 

Der  Name  dieses  Florentiner  Meisters  wurde  schon  früher 
genannt,  als  von  der  symmetrischen  Gruppierung  der  zwei 
weißen  Mönche  in  seinem  Kreuzigungsbilde  die  Rede  war.  Die 
Erscheinung  wird  jetzt  häufiger,  daß  frühe  Bilder  eines  Malers 
Symmetrie  zeigen,  während  er  später  zu  der  neuen,  freieren 
Gruppierung  übergeht.  Von  Perugino  finden  sich  altertümliche 
Bilder  mit  Farbengleichklang  in  seiner  Vaterstadt  und  im  Louvre, 
während  er  bei  der  Beweinung  Christi  im  Pitti  beide  Bildseiten 
anders  färbt.  Links  herrschen  die  kalten  Farben  vor.  Da  ist 
viel  Grün,  Violett,  Blau,  Grau  und  nur  als  Zugabe  etwas  Rot 
und  Gelb.  Rechts  überwiegen  die  warmen  Farben :  Rot,  Braun, 
Gelb  und  das  Blau  spielt  die  Nebenrolle.  Auch  bleibt  solche 
Kontrastierung  der  Bildhälften  nicht  auf  die  bewegteren  Szenen 
beschränkt,  sondern  auch  bei  einfacher  Reihung  von  Stehfiguren 
macht  sich  dieselbe  Neuerung  geltend.  Bei  Peruginos  Anbetung 
des  Christkindes  in  München  steht  links  das  Graublau  mit 
Rosa  des  Johannes  dagegen  auf  Marias  anderer  Seite  der  heilige 
Nikolaus  in  Grün  mit  Violettbraun  und  Grau. 
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Waren  das  schon  Farbenfolgen,  die  früher  ganz  unge- 
wöhnHch  gewesen,  so  steigern  sich  die  Neuerungen  bei  Man- 
tegna  und  Botticelli.  In  Mantegnas  Altarbild  von  S.  Zeno 
(Verona  1459)  stehen  alle  stärksten  und  buntesten  Farben  auf 
dem  linken  Flügel.  Gelb  mit  Scharlach  ist  Petrus,  daneben 
des  Paulus  Dunkelblau.  Dann  folgt  Grün,  hierauf  Violett  mit 
Scharlach.  Schon  in  dieser  Reihe  fallen  die  Nachbarn:  Blau, 
Grün,  Violett  auf.  Früher  wären  sie  durch  das  Gelb-Rot  getrennt 
worden.  Ganz  anders  kommt  es  aber  noch  auf  dem  rechten 
Flügel.  Da  stehen  zuerst  zwei  Männer  in  gedämpften,  unschein- 
baren Gewändern.  An  sie  schließt  sich  ein  matter  Scharlach, 
der  ein  ganz  anderes  Ding  ist  wie  sein  feuriger  Namensbruder 
von  der  linken  Bildseite.  Und  daneben  folgt  noch  ein  zweites 
Rot,  der  rosige  Mantel  des  Täufers.  Das  gibt  eine  sehr  ein- 
heitliche, und  eng  zusammenhängende  Folge.  Diese  befremdende 
Erscheinung  erklärt  sich:  Man  ist  hier  in  der  Schattenregion, 
darum  wird  die  Farbengebung  so  behutsam.  Einmal  sind  Far- 
bengegensätze vermieden  und  dann  ist  hier  die  um  die  Mitte 
des  Quattrocento  noch  nicht  häufige  Umgestaltung  einer  Farbe 
durch  vermindertes  Licht.  Man  berührt  damit  die  Ursache  der 
ganzen  Stilwandlung.  Es  regt  sich  das  erste  Bestreben  Beleuch- 
tungsverhältnissen gerecht  zu  werden,  die  über  die  allersim- 
pelsten  Modellierungsschatten  hinausgehen.  Das  dramatische 
Leben  des  Lichtstrahls  soll  nun  bald  Inhalt  der  Darstellung 
werden.  In  Deutschland  wird  Grünewald  in  Italien  werden 
Lionardo  und  Tizian  zu  Verherrlichern  des  Sieges  von  Hell 
und  Dunkel  über  die  mosaikartige  Reihung  der  Lokalfarben. 
Ihre  Vorgänger  mühen  sich  noch  durch  Verschiebung  der  ein- 
zelnen Paletteningredienzien  die  Augen  zu  betrügen.  So  viel 
war  erkannt  worden:  im  Licht  geht  es  lebhafter  zu  wie  im 
Schatten.  So  setzt  man  das  Bunte  dahin,  wo  die  Strahlen  leb- 
haft auffallen,  die  bescheideneren  Mittel  kommen  auf  die  Schat- 
tenseite. Nur  vorsichtig  werden  zunächst  einzelne  Farben  in 
ihren  Geschicken  so  weit  verfolgt,   daß    ein  und  dasselbe  Rot 
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je  nach  Helligkeit  oder  Dunkel  ihre  Qualitäten  wechseln.  Man- 
tegna  kennt  die  Veränderlichkeit  des  Scharlach.  Botticellis 
(Florenz,  1446—1510)  Werk  ist  reich  an  den  feinfühligsten 
Unterscheidungen  von  Farbenqualitäten.  Wie  dieser  Maler  die 
graubläulichen  Schattierungen  des  Kleides  der  Judith  den  Ocker- 
farben ihrer  Dienerin  gegenüberstellt,  die  der  Herrin  das 
abgeschlagene  Haupt  des  Holofernes  nachträgt,  das  ist  von 
einer  Delikatesse,  die  bei  dem  grausamen  Charakter  dieser 
Szene  fast  seltsam  berührt.  Solch  Bild,  dem  das  entschiedene 
Blau  und  Rot  zugunsten  so  abgeblaßter  Töne  versagt  war,  ist 
eine  neue  Erscheinung  in  der  malerischen  Entwicklung'.  Auch 
in  bunteren  Bildern  gibt  Botticelli  einigen  weiblichen  Heiligen 
und  Engeln  mit  Vorliebe  die  zartesten  Farbenzusammenstel- 
lungen. Magdalena  neben  der  thronenden  Madonna  (Florenz, 
Akad.,  88)  trägt  violettgrauen  Mantel  mit  zart  ockerfarbenem 
Futter,  das  in  der  Farbe  ihrem  verschleierten  Haar  ähnelt.  Der 
Rock  ist  von  noch  blasserem  üelbgrau.  Die  Engel  neben  Maria 
(ebenda,  85)  sind  rechts  im  Licht  ganz  kühl  rosa  und  weiß, 
auf  der  Schattenseite  ocker,  grau  und  wenig  erdbeerfarben. 
Ganz  harmonisch  im  modernen  Sinn  verbinden  sich  die  ver- 
schiedenen violetten  Nuancen  der  Engelreihe  im  Berliner  Ma- 
donnenrundbild (Nr.  102  A).  Freilich  fiel  der  Maler  der  Prima- 
vera später  öfter  in  mittelalterliche  Farbenbuntheit  zurück. 

Die  Haupteigenschaft  seiner  Farbenkomposition  ist  aber 
die  bewußte  Gegenüberstellung  der  beiden  Bildhälften.  Links 
pflegen  sich  die  zarteren,  verwandten  Farben  zu  sammeln, 
rechts  sind  die  von  hause  aus  kräftigeren  Farben  und  starke 
Gegensätze.  Das  Pendant  jener  Magdalena  in  Ocker  und 
Violettgrau  stellt  auf  der  gegenüberliegenden  Bildseite  Katharina 
vor.  Sie  trägt  Purpur,  Blau  und  Grün  von  bunter  Lebendig- 
keit.    Stehen    sich    aber    einmal    zwei    Männer    im    gleichen 


'  Die  zarten  Lila-  oder  Lachsfarben  kommen  zwar  schon  bei  den  Sienescn  iles 
Trecento  vor,  doch  erhält  jede  von  ihnen  regelmUüig  starke  Kontrastfarben  als  Nach- 
harn. 
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Karmoisinrot  gegenüber  (Florenz,  Akad.,  85)  so  ist  der  auf  der 
Schattenseite  eine  ganz  andere,  viel  diskreter  farbige  Er- 
scheinung als  der,  auf  dessen  Gewand  die  blauroten  Lichter 
ihr  breites  Tummelfeld  haben.  Auch  Blau  verändert  im 
Schatten  seine  Qualität,  verliert  sich  gelegentlich  ganz  ins 
Graue. 

Auch  andere  Maler  dieser  Zeit,  bei  denen  die  Veränderung 
der  Farbe  durch  das  Licht  noch  keine  so  wichtige  Rolle 
spielt,  gestalten  die  beiden  Bildhälften  verschieden.  Der  alte 
Bellini  hatte  schon  das  Männerpaar  neben  seiner  Madonna  in 
der  Kirche  S.  Zacharias  (Venedig)  farbig  unterschieden.  Links 
steht  Petrus  in  gelbem  Mantel  und  bläulichgrauem  Rock, 
rechts  ein  lesender  Heiliger  in  Scharlachrot.  Noch  mehr  variiert 
wurde  die  Verschiedenheit  in  dem  Bilde  der  Akademie  von 
Venedig.  Die  beiden  nackten  Heiligen,  Hieronymus  und 
Sebastian,  stehen  hier  nicht  mehr  wie  früher  an  korrespondie- 
renden Plätzen.  Schon  damit  ist  der  Symmetrie  ausgewichen, 
der  diese  Figuren  ehemals  zu  dienen  pflegten.  Neben  dem 
linken  Mann  steht  nun  noch  ein  grauer  Mönch  und  ein  blau- 
rosa  Engel,  neben  dem  Gegenüber  ein  prächtiges  Schwarz 
ein  Scharlach  Buch  und  ein  gelbes  Engelsgewand. 

Diesem  Beispiel  folgten  Cima  da  Conegliano  und  Giorgione. 
Farbensymmetrie  kam  von  nun  an  in  Venedig  nur  als  eine 
Erinnerung  an  Vergangenes  vor'. 

Auch  in  Deutschland  war  man  um  diese  Zeit  bereits  auf 
dem  neuen  Wege.  Im  Werk  des  Kölner  Marienleben-Meisters 
(tätig  1460—90)  besonders  in  dem  Münchener  Zyklus,  nach 
dem  dieser  Anonymus  genannt  wurde,  fällt  das  Zusammen- 
schieben verwandter  Farben  zu  größeren  geschlossenen  Ge- 
bieten auf.  Das  will  für  einen  Angehörigen  der  rheinischen 
Kunstzentrale    besonders    viel    besagen,    da    dortzulande    die 

>  Vir].  S.  24  f. 
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kleinfleckig  bunt  wechselnden  Farben  mit  besonderer  Hin- 
gebung gepflegt  wurden.  Bei  der  Anbetung  der  Könige  setzt 
unser  Maler  die  Maria  nicht  ganz  in  die  Bildmitte,  ihrem 
roten  Rocke  nähern  sich  von  der  rechten  Seite  der  knieende 
König  in  Purpurgewand  und  Josef  in  Weinrot.  Dazu  kommt 
links  noch  einmal  Scharlach  und  ein  rotes  Muster  im  Gold- 
brokat. So  steht  also  Rot  fünfmal  in  großen  Flecken  an  der 
wichtigsten  Bildstelle  vereinigt.  Und  dieses  ist  nicht  das 
richtige  Zentrum.  Nun  ist  es  aber  mit  der  Herrschaft  dieser 
bevorzugten  Farbe  fast  vorbei.  Nur  unbedeutende  blasse 
Flecken  Rot  tauchen  im  letzten  Drittel  des  Bildes  auf.  Da- 
gegen dominiert  hier  Blau,  das  bisher  nur  einmal  am  Marien- 
mantel vorkam,  neben  Blaugrau  und  Grün  neben  Senfgelb. 
Das  sind  aber  Farben,  welche  auf  Mariens  anderer  Seite 
gänzlich  fehlen. 

Derselbe  koloristische  Geist  regiert  auch  in  anderen 
Bildern  dieses  Zyklus.  Bei  Marias  Vermählung  ist  der  Priester 
mit  dem  knieenden  Paar  das  Herz  der  Komposition.  Sein 
grüner  Mantel  ist  unsymmetrisch  nach  der  linken  Seite  hinge- 
zogen, so  daß  sich  Mariens  blaues  Kleid,  besonders  der  wage- 
recht ausgestreckte  Aermel  auf  der  verwandten  Farbe  aus- 
breitet. Der  Rock  des  Priesters  (weiß-rosa)  dient  auf  der 
rechten  Seite  dem  Purpurmantel  und  violetten  Aermel  Josefs 
zu  einer  sehr  milden  Folie.  Grade  solche  Verschiebungen 
zeigen  in  charakteristischer  Weise,  worauf  es  dem  Maler  an- 
kam. Fünfzig  Jahre  früher  wäre  die  Gruppe  Maria-Josef- 
Priester  in  umgekehrtem  Sinne  komponiert  worden.  Der 
Priestermantel  wäre  von  Marias  Seite  fortgezogen,  so  daß  sich 
ihr  Blau  deutlich  von  dem  hellrosa  Ornat  abhob.  Das  Grün 
des  Mantels  aber  wäre  drüben  neben  Josefs  Purpur  gekommen 
und  hätte  dort  einen  zweiten  Kontrast  gebildet.  In  diesem 
Sinne  ist  die  heilige  Ursula  mit  ihren  Schützlingen  (Lochner- 
schule, Köln,  70)  komponiert. 

Die  Szene  der  Geburt  Maria  ist  wieder  so  eingerichtet,  daß 
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auf  der  rechten  Bildseite  um  das  Bett  der  Wöchnerin  Rot  und 
Blau  vorherrschen,  während  auf  der  hnken  Seite  die  Bade- 
frauen hauptsächlich  mit  Grün  bedacht  wurden. 

In  solchem  Sinne  wirkte  der  jüngere  Sippenmeister  weiter 
und  dann  erlebte  um  das  Jahr  1500  die  Kölner  Malerei 
ihren  koloristischen  Höhepunkt.  Um  ihn  kennen  zu  lernen, 
möge  man  die  farbigen  Delikatessen  des  Bartholomäus-Meisters 
nachkosten.  Bei  keinem  der  bisher  besprochenen  Künstler 
erhält  man  so  deutlich  die  Empfindung,  daß  hier  eine  ganz 
neue  Zeit  angebrochen  ist. 

Auch  dieser  moderne  Kolorist  läßt  nach  dekorativem 
Gesetz  die  gleiche  Farbe  an  verschiedenen  Stellen  wieder- 
kehren, um  dann  nach  jedem  Bildende  hin  andere  Farben  da- 
zwischen zu  streuen.  Beim  Thomasaltar  (Köln,  Museum)  ist 
das  gleiche  Malvenrosa  an  Christus,  Johannes  und  Hippolytus 
gegeben.  Also  steht  diese  Farbe  sowohl  im  Mittelbild  wie 
auf  beiden  Flügeln.  Das  genügt  für  die  Gemeinsamkeit.  Nun 
kommt  die  Neuerung.  Blau  steht  auf  der  linken  Bildseite  und 
dem  anschließenden  Flügel  (Thomas  und  Maria).  Dafür  gibt 
es  auf  der  rechten  Seite  Grün  in  zwei  verschiedenen  Nuancen 
(Magdalena  und  Afra).  Auch  die  Hintergründe  sind  links  und 
rechts  verschieden.  Strahlend  wie  ein  köstlicher  Smaragd 
vom  Brokatkissen  hebt  sich  das  starke  Grün  der  Afra  von 
rot-goldenem  Wandteppich.  Dagegen  stehen  die  gelinderen 
Farben  der  rechten  Seite  vor  bescheidenerem  schwarz-goldenem 
Hintergrund.  Das  Rosa  des  Evangelisten  besonders,  geht  im 
Valeur  ganz  mit  dem  Teppich  zusammen.  Hier  hat  der 
Wechsel  mit  den  Hintergründen  einen  ganz  anderen  Sinn  als 
in  der  Schule  des  Severinsmeisters.  Dort  gleicht  der  Mann  vor 
der  Wand  den  Farbenunterschied  gegenüber  dem  zugehörigen 
Flügel  aus.  Hier  wird  die  Hintergrundsbekleidung  erst  ge- 
funden als  Folge  der  sich  davor  präsentierenden  Erscheinungen. 
Bald  ein  Nachklingen  des  koloristischen  Tons,  bald  eine 
kontrastierende   Begleitung,    wie    eben    dies    wählerische    und 
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höchst  wache    künstlerische  Empfinden    im    einzelnen  Fall  be- 
gehrte. 

Hier  beginnt  nun  die  Epoche,  bei  deren  Schilderung  man 
als  eine  Art  Vorwurf  die  Unfähigkeit  des  sprachlichen  Ausdrucks 
für  Farbennuancen  empfindet.  Niemals  ist  es  bei  diesem 
Maler  mit  der  einfachen,  ungebrochenen  und  gewohnten  Farbe 
getan.  Wo  er  einen  einzelnen  Wert  soeben  zu  seiner  stärksten 
Leistung  angefeuert  hat,  da  setzt  er  gleich  eine  Reihe  von 
milderen,  innigeren  und  unauffälligeren  Farbenabschwächungen 
hinzu,  so  daß  man  nicht  weiß,  in  welcher  von  ihnen  man 
das  Geheimnis  dieser  undefinierbaren  Wirkungen  ruht.  Bald 
sind  die  verwandten  Töne  eng  zusammengeschmiegt.  Der  rosa 
Mantel  der  Agnes  (im  Kreuzigungsbilde,  Köln)  hat  sahne- 
farbenes,  goldgemustertes  Futter.  Dazu  ein  graublauer  Aermel 
mit  dem  die  blaßviolette  Buchhülle  und  kühlbläulichen  Lichter  im 
Rosa  eng  zusammenhängen.  Dann  ist  bei  der  Cäcilie  (Bartho- 
lomäus-Altar, München)  Grau,  Blaßblau  und  Grün  zusammen- 
gestellt, lauter  kühle  Töne.  Nun  aber  muß  irgend  ein  strahlen- 
der Effekt  wie  ein  Fanfarenklang  losgelassen  werden.  D.  h. 
in  die  koloristiche  Sprache  übersetzt:  es  lugt  unter  dem  Rock- 
saum ein  Stück  Scharlach  hervor,  der  zugleich  die  Anschluß- 
note für  den  Nachbar  Johannes  Evangelist  gibt  (er  trägt 
Scharlach  und  Rosa).  Das  Kleid  der  Afra  nannte  ich  vorhin 
schlechtweg  grün.  Die  starke  Farbe  nimmt  das  Auge  so  ge- 
fangen, daß  es  über  ihr  Gebiet  kaum  hinaus  kann.  Aber  da 
ist  noch  ein  grauer  Saum,  dann  ein  Stück  dunkelblau  ge- 
musterter Brokatunterrock  und  zuletzt  der  pikante  Fleck  des 
schwarzen  Schuhs.  Die  Krone  dieser  Nuancen-Sträuße  dürfte 
der  Mainzer  Flügel  zum  Bartholomäusaltar  sein.  Wie  sich  die 
Farben  dieser  beiden  Figuren  ausgleichen,  steigern  und  er- 
gänzen ist  ein  besonderes  Kapitel.  Die  Hauptfarbe  ist  wieder 
jenes  Rosa,  das  kühler  in  den  Lichtern,  rötlich  wärmer  in  den 
Schatten  als  eine  kräftigere  Note  am  Mantel  des  alten  Andreas 
beginnt.     Er  hat  seine  rötliche  Haut,  das  rosabraune  (chamoix) 


-     84     — 

Leder  eines  Bucheinbandes  endlich  den  Scharlach  seines 
Aermels  zur  Bereicherung  hinzuzufügen.  Schillernd  löst  sich 
die  Farbe  am  Mantelfutter  der  heiligen  Columba,  das  sie  mit 
bescheidener  Selbstgefälligkeit  mit  seinem  Lichterspiel ,  von 
blassem  Rosig  und  Bläulich  um  sich  bauschen  läßt.  Chamoix 
wie  das  Leder  drüben,  eine  Farbe  zwischen  Braunrosa  und 
Gelb  ist  die  Mantelaußenseite.  Es  gibt  Levkojenblüten  von 
dieser  Mischfarbe.  Dazu  das  Rostrot  des  Haars,  die  blutroten 
Lippen  im  fahlblassen  Antlitz  der  frommen  Schönheit  die 
Scharlachtupfen  im  Bilde  des  aufgeschlagenen  Gebetbuches 
und  zuletzt  die  kokette  Spitze  eines  feuerfarbenen  Schuhs. 

Da  steht  nun  die  Umgestaltung  fertig,  welche  das  deutsche 
Farbengefühl  in  hundert  Jahren  durchgemacht  hatte.  Dekorativ 
unbeweglich  und  einfach  hatten  sich  die  ein  oder  zwei  Rot 
dargestellt,  über  welche  die  altkölnische  Palette  verfügte.  Daraus 
wurden  diese  rastlos  wechselnden  Töne,  die  fast  unmerklich 
aus  der  warmen  Qualität  in  den  Bereich  der  kalten  gleiten 
und  ehe  man  es  sich  versieht  die  Stufenleiter  des  Hellen  und 
Dunklen  auf  und  niedersteigen. 

Ich  habe  erst  von  der  roten  Farbenskala  dieses  kostbaren 
Bildes  gesprochen.  Auf  ihr  gleitet  die  Reihe  blauer  Töne  leise 
auftretend  entlang,  hi  den  Lichtern  des  Rosa  ist  die  hellste 
blaue  Nuance  eingewirkt  wie  ein  Seidenfaden  in  künstlicher 
Stickerei,  den  das  Auge  kaum  aus  den  Verschlingungen  heraus- 
lösen kann.  Diese  Verschmelzung  ist  das  Kennzeichen  moderner 
Malerei. 

Das  Mittelalter  hatte  stets  seine  sämtlichen  Hilfskräfte 
offen  vorgestellt  Da  marschierte  eine  nach  der  anderen  auf. 
Leicht  war  es,  jede  bei  ihrem  Namen  zu  rufen  und  sie  vom 
Nachbar  zu  unterscheiden.  Der  Farbensinn  der  neuen  Zeit 
war  unersättlicher,  mehr  auf  Ueberraschungen  erpicht  und 
ging  geheimnisvoller  ans  Werk.  Es  kommt  die  Zeit  der 
Variationen  und  der  weichen  Uebergänge.  In  dem  Mainzer 
Bilde  muß  man  sehen,  wie  das  Pfaublau  der    Columba   prahlt 
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und  sich  doch  dank  jener  Ankündigung  in  den  kalten  Lichtem 
des  rosa  Mantelfutters  milde  und  selbstverständlich  einführt. 
Das  ins  Rötliche  spielende  viel  fahlere  Blau  des  Andreas  ist 
wieder  genau  den  anderen  Arten  des  Rot  in  seiner  Bildzone 
angepaßt.  Zu  dieser  Veränderlichkeit  der  Farbe  kommen 
technische  Hilfsmittel,  welche  das  früher  so  harte  Email  der 
Bildfläche  auflockern.  Wo  zwei  Farben  einander  mit  ihren 
Grenzen  berühren  wird  eme  weich  in  die  andere  hineingemalt. 
(Cäcilie  am  Kölner  Kreuzigungsaltar,  Grün  des  Unterkleides  in 
Braun  des  Mantelfutters.)  Die  Lichter  im  Rosa  sind  mit  weiß- 
lich kühler  Strichelung  auf  die  wärmere  Farbe  gesetzt  und  diese 
ist  so  dünn  aufgetragen,  daß  man  die  Schattenstriche  der  Auf- 
zeichnung durchschimmern  sieht.  Das  sind  Neuerungen  des 
Handwerks,  welche  in  der  Folgezeit  auch  bei  anderen  Malern 
vorkommen  (z.  B.  Baidung  Grien)  wodurch  die  Ausdrucks- 
fähigkeit der  Malerei  wesentlich  gesteigert  wurde.  Die 
Schimmer  des  Lichts,  die  stofflichen  Eigenschaften  der  Materie 
fangen  an  im  Bilde  zu  erwachen. 

Mit  all  diesen  Fortschritten  war  der  Kölner  Maler-Sonder- 
ling mit  seinen  dekadenten,  manierierten  Gestalten  als  Farben- 
verkünder  allem  weit  überlegen,  was  die  gleichzeitige  nieder- 
ländische Malerei  zu  bieten  hatte.  Nach  Nordwesten  hatten 
seit  mehr  als  fünfzig  Jahren  die  deutschen  Künstler  geblickt. 
Den  Antrieb  zu  einer  ernstlicheren  Durchdringung  der  Form 
dankten  sie  jener  gebildeteren  Schule.  Aber  im  Lande  der 
Rheinmündung  gab  es  nichts,  was  an  farbigem  Geschmack  an 
Kraft  und  Beweglichkeit  diesem  eigentümlichen  kölnischen 
Manieristen  ebenbürtig  gewesen  wäre.  In  keinem  zweiten  Lande 
kam  man  um  das  Jahr  1500  diesem  erstaunlichen  koloristischen 
Reichtum  auch  nur  nahe  und  selbst  in  Deutschland  wurden 
unmittelbar  nach  der  Wirksamkeit  des  Bartholomäusmeisters 
seine  Farbengefühle  und  Lichtahnungen  nur  von  einem  Ein- 
zigen übertroffen.  Dieser  eine  war  Matthias  Grünewald  von 
Colmar.     Von    ihm  wird    erst  dann  in  aller  Ausführlichkeit  zu 


-Be- 
sprechen sein,  wenn  einmal  die  Geschichte  der  Lichtdarstellung 
geschrieben  wird  K 

In  der  Schongauerschule  war  um  diese  Zeit  auch  bereits 
die  Herrschaft  des  dekorativen  Gesetzes  erschüttert,  welches 
die  ganze  Bildfläche  prinzipiell  gleichartig  füllen  wollte.  Zwei 
Passionsszenen  der  Darmstädter  Galerie  (um  1490)  zeigen  es 
an.  Bei  der  Klage  um  den  Leichnam  Christi  (Nr.  218)  schließen 
sich  an  das  Blau  der  Maria  nach  links  hin  Schiefergrau  und 
Violettgrau  an,  zu  denen  sich  nur  ein  sehr  gedämpftes  Rot 
gesellt.  Das  sind  nicht  die  gewohnten,  scharfen  Kontraste,  die 
den  Augen  früher  geboten  wurden.  Die  rechte  Seite  sieht  über- 
dies ganz  anders  aus,  da  steht  Grün  und  das  lebhafte  Rot 
des  Johannes.  Noch  entscheidendere  Kontrastierung  der  Bild- 
hälften findet  sich  bei  der  zugehörigen  Geißelung  Christi  (eben- 
da Nr.  217).  Die  beiden  Häscher  links  von  Christus  sind  gelb 
und  rot,  die  beiden  rechten  violettgrau  und  grün  gekleidet. 
Warm  hält  sich  zu  warm  und  kalt  zu  kalt,  während  sie  früher 
bunte  Reihe  machten.  Auch  zwei  Flügelaußenseiten  der  Schon- 
gauer-Werkstatt  (zu  dem  Originalwerk  des  Meisters  in  Berlin, 
Nr.  1629,  Geburt  Christi  gehörig)  kann  man  hier  anführen. 
Bei  geschlossenen  Flügeln  hat  man  zwei  Stehfiguren  vor  sich. 
Auf  der  rechten  Seite  Magdalena,  in  zwei  Rot  gekleidet,  wendet 
sich  zu  dem  links  stehenden  Jakobus,  der  sich  in  seinem 
olivengrünen  Mantel  mit  dem  blauen  Buch  kräftig  von  ihr 
unterscheidet.  Nur  durch  ein  wenig  Purpur  am  Mantelfutter 
läßt  er  seine  Zugehörigkeit  zu  seiner  Partnerin  erkennen. 

Es  ist  schon  erwähnt  worden,  wie  Dürer  mit  den  Münchener 
Apostelbildern  sein  malerisches  Werk  im  Sinne  neuzeitlicher 
Farbenkomposition  abschloß-.  Sie  hatte  von  nun  an  die  Vor- 
herrschaft. Immer  mehr  machte  die  Malerei  sich  von  architek- 
tonischen Gesetzen  unabhängig,    verleugnete  die  Abkunft    von 


'  Vgl.  das  Kapitel  über  Grlinewakl  in:  Die  Figur  im  Räume,    S.  70  ff. 
2  Vgl.  S  66  f. 
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der  Wanddekoration  und  strebte  in  ihren  Rechnungen  mit 
Raumdarstellung  und  Beleuchtungstatsachen  neuen  Zielen  nach. 
In  vorderster  Reihe  stand  die  Pflege  einer  nuancereichen  Malerei. 
Damit  war  die  alte  Zeit  definitiv  zu  Ende.  Wo  sich  später 
wieder  Lokalfarben  lebhafter  hervortaten  und  sich  nach  den 
Gesetzen  der  Symmetrie  oder  des  Wechsels  miteinander  ein- 
richteten, da  geschah  dies  doch  in  einem  anderen  Geist  und 
es  war  eine  andere  Kunst  als  die  von  der  meine  Darstellung 
ausging. 
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